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Abstract 
This project examines the subject of Street Art and the way the art form impacts the cityscape 
and its spectators while aiming to find a correlation between nowadays Street Art movement and 
the Avant-garde movements. We seek to discover a possible correlation between the Street Art 
of today and Avant-garde, and whether Nicolas Bourriaud’s theory of Relational Aesthetics fits 
with these art movements. By using the theory of Relational Aesthetics we have made an in-
depth analysis of three artworks by the British street artist Banksy. Our research has proven a 
somewhat clear parallel between Street Art and the Avant-garde movements. Street Art is known 
for breaking down boundaries, abandoning the institution and producing art on the street for the 
public, that highlighted sociopolitical issues, the same way as Avant-garde. Both Street Art and 
Avant-garde artists has proven that art does not necessarily belong inside a gallery, but should be 
available for everyone, without going through the established art world. Avantgardists worked 
around one common idea, of how our society should be organized, whereas Banksy and other 
street artists often comments on a specific current event and therefore their agendas changes 
from piece to piece. Some art critics also argue that Avant-garde has broken every rule and 
barrier in the art world and therefore Street Art does not have the ability to be critical of our 
society. We can conclude that Street Art is compatible with the art created in the Avant-garde 
movements, though there are also some clear differences. 
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1. Indledning 
- Herunder motivation og problemfelt 
Mennesket har altid været draget af smukke ting, hvad enten det er at skabe dem selv eller eje 
dem - et privilegium, som mange artister mener bør være en menneskeret. Derfor bruger visse 
kunstnere det offentlige rum som lærred og gør dermed kunsten til allemandseje.  
I arbejdet med dette projekt har vi fået øjnene op for, hvor mange kunstværker og budskaber, der 
omgiver os i dagligdagen, men som vi ikke tildeler stor nok opmærksomhed. Street Art er en 
hårdfør kunstart, som må stå igennem meget modstand, og det gør den om end ikke mindre 
interessant. På trods af de mange delte meninger og holdninger, der eksisterer omkring Street 
Art, mener vi dog at kunne se gadekunsten som værende en mere accepteret kunstform end 
tidligere. Vi ser, hvordan Street Art har rykket sig fra at være en simpel graffitistreg på et S-tog 
til massive murmalerier med samfundskritisk karakter. Street Art har rykket sig fra udelukkende 
at være et begreb i den urbane undergrund, til efterhånden at være en del af et mere mainstream 
miljø. Med Street Art-kunstens indtog i gadebilledet såvel som på gallerier, bliver vi i dag i langt 
højere grad eksponeret for gadekunsten, hvilket især har medført en større interesse for at 
undersøge emnet nærmere. Vi er interesseret i Street Art som udtryksform, altså hvordan 
kunstneren udtrykker sine holdninger gennem kunsten, og her finder vi især det 
samfundskritiske aspekt interessant. Med henblik på vores udgangspunkt i Street Art har vi valgt 
at se på den britiske gadekunstner Banksy, som med sine samfundskritiske værker, har formået 
at få enorm opmærksomhed på meget kort tid. Banksys kunst kommenterer ofte på 
samtidsaktuelle emner, der skaber debat. Vi finder det især interessevækkende, hvordan Banksy 
formår at bruge kunsten som medie til at udtrykke sine holdninger og gennem sine værker skabe 
relation til beskueren på baggrund af deres samfundskritiske emner. Her finder vi det relevant at 
se på mulige forbindelser mellem Avantgarde og Street Art, idet begge bevægelser kritiserer 
kunstinstitutionen og forsøger at gøre op med kunstbegrebet ved at afinstitutionalisere kunsten. 
Dette skal forstås på den måde, at kunsten bliver allemandseje, og at alle må og kan forholde sig 
til den. Samtidig befinder både Street Art og Avantgarde sig i en samfundskritisk sfære, da 
begge kritiserer samtidsaktuelle emner og på den måde lægger op til diskussion og debat. Denne 
kritik af kunstinstitutionen og samfundet samt brug af andre Avantgarde-træk, i form af 
readymades, happenings og murmalerier, finder vi tydelige eksempler på hos Banksy. Ydermere 
er vi interesseret i at se på, hvilke samtidsaktuelle debatter Banksy fremkalder gennem sine 
værker. Dette vil vi gøre gennem en analyse af tre af Banksys værker, bestående af; 
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”Unwelcome Intervention”, ”London Phone Booth” og ”Art Stall”. Vi har valgt disse værker, da 
de hver især genbruger typiske udtryk fra de tidligere Avantgarde-bevægelser og på den måde 
repræsenterer en vis bredde; altså readymade, happening og murmaleri. Til analysen af de tre 
værker har vi valgt at gøre brug af kunstteoretikeren Nicolas Bourriauds teori om Relationel 
Æstetik. Vi mener, at denne teori er relevant for vores opgave, da mange værker med træk fra 
Avantgarde lægger stor vægt på beskuerens interaktion. Dette ser vi blandt andet i Banksys 
happenings, idet de opstår i samspil med beskuerens interaktion. Bourriaud betegner dette som 
værkets form. Ydermere ser vi begrebet mellemrum som en vigtig faktor i Banksys værker samt i 
andre centrale værker med træk fra Avantgarde. Her spiller både beskuer, værk og i høj grad 
også placering en stor rolle for at opnå den ønskede effekt. 
Med inddragelse af blandt andet disse begreber vil vi undersøge, hvordan Banksys værker skaber 
relation til beskueren og ligeledes, hvordan Street Art kan sættes i forbindelse med Avantgarde-
bevægelserne. Denne undersøgelse leder os til spørgsmålet om, hvorvidt Street Art skriver sig 
ind i en ny Avantgarde-tradition, og dette vil derfor også være en del af vores interessefelt. 
Derfor lyder vores problemformulering: 
  
1.2 Problemformulering 
Vi vil undersøge, hvordan den britiske kunstner Banksy og hans værker skaber relation til 
beskueren og ligeledes undersøge, om der er mulige forbindelser mellem Avantgarde som 
kunstbevægelse og Street Art-fænomenet, med udgangspunkt i et udvalg af værker af Banksy.  
  
Vi er bevidste om, at Banksys virke som kunstner åbner op for nogle helt andre 
problemstillinger. Det ville blandt andet være oplagt at beskæftige sig med det vandaliserende 
aspekt, som også er til stede i Street Art. Dette ville også være en interessant problemstilling, 
men det er ikke her vores fokus ligger. Ydermere går vi heller ikke ind i diskussionen om, 
hvorvidt Banksy er kunstner eller ej, men antager derimod på forhånd, at han er. 
 
2.1 Metodiske overvejelser 
Der vil i det følgende afsnit blive redegjort for de metodiske fremgangsmåder og overvejelser, 
som vi har gjort brug af i projektet.  
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I projektets begyndelse har gruppen gjort brug af dokumentaren “Exit Through The Giftshop”, 
som vores indgangsvinkel til gadekunstens verden og den har derfor været en vigtig kilde for 
projektet. Filmen har skabt en interesse for emnet, samt givet os en større baggrundsviden for at 
kunne gå videre med projektet. Den viser, hvordan Banksy opererer i gadebilledet og giver os et 
unikt indblik i gadekunstnernes udførsel og miljø samt deres tanker om Street Art som 
kunstform.  
For at besvare vores problemformulering har vi benyttet os af kildemateriale bestående af tre 
værker af Street Art-artisten Banksy. Disse repræsenterer på hver deres måde en del af 
gadekunstens repertoire i form af et readymade, og et murmaleri. Desuden gør vi brug af 
materiale omhandlende Avantgarde-bevægelserne, blandt andet kubisme, ekspressionisme og 
dadaisme og vi har her særligt fokus på karakteristiske Avantgarde-træk. Slutteligt anvendes 
Nicolas Bourriauds teori om Relationel Æstetik med henblik på at undersøge, hvordan Banksy 
skaber relation til beskueren gennem sin kunst.  
 
2.2 Avantgarde 
Vi har fra projektets begyndelse fundet det oplagt at undersøge sammenhængen, lighederne og 
forskellene mellem Street Art og graffiti, samt brugen af det offentlige rum som lærred og 
kommunikationsmedie. Gennem denne proces er vi dog blevet opmærksomme på den mulige 
forbindelse mellem Street Art og Avantgarde-bevægelserne, og dette har været med til at forme 
den tilgang og indgangsvinkel, vi har haft til projektet. Denne udvikling har også betydet, at vi er 
gået væk fra at sammenligne Street Art og graffiti, for i stedet at fokusere på de avantgardistiske 
træk, vi mener at se i Street Art og herunder Banksy. Dette afspejler sig også i vores valg af 
teori, da vi med vores problemformulering ønsker at undersøge mulige paralleller mellem 
Avantgarde og Street Art, samt ikke mindst undersøge, hvordan den britiske kunstner Banksy og 
hans værker skaber relation til beskueren. Vi har gjort brug af bogen “Kunsten i det 20. 
århundrede” af Silvia Ferrari for at opnå en bredere og bedre forståelse af de forskellige 
Avantgarde-bevægelser, og dette værk har været gennemgående for projektets redegørende 
Avantgarde-afsnit. 
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2.3 Relationel Æstetik 
Nicolas Bourriauds teori om Relationel Æstetik spiller en væsentligt rolle i besvarelsen af vores 
problemformulering, da vi ved brug af netop denne teori kan undersøge, hvordan Banksy skaber 
relation til beskueren gennem sin kunst. I hans værk “Relationel Æstetik” fra 2005, gives en 
gennemgående beskrivelse af tankegangen bag teorien, inklusiv de fem begreber, der er med til 
at afgøre, om et værk er vellykket: form, mellemrum, nærhedskultur, transparens og mikroutopi. 
Vi er opmærksomme på, at Banksy sandsynligvis ikke har haft Bourriauds teori for øje, når han 
har kreeret sine kunstværker og har derfor heller ikke haft til hensigt at opfylde disse fem 
begreber. At hans kunst kan ses i relation til Bourriauds teori er altså noget, vi i gruppen har 
analyseret og fortolket os frem til. Desuden har Nicolas Bourriaud fokus på nutidskunsten, og 
her især den klassiske kunst, som ses på gallerier og andre kunstinstitutioner. Heri har han ikke 
nødvendigvis medtænkt kunstformen Street Art, men vi finder det aktuelt og relevant at sætte i 
forbindelse med. Dette er relevante overvejelser, vi tager med os, når vi ønsker at forholde os 
kritisk over for vores projekt.  
 
2.4 Valget af Banksy 
Vi har i projektet valgt at gøre brug af Banksy som et gennemgående referencepunkt, da han 
først og fremmest er den kunstner, der har været med til at vække vores interesse for lige netop 
dette emne, men også fordi hans repertoire inden for Street Art indeholder en bred vifte af dets 
facetter. Ved kun at forholde os til en enkelt Street Art-artist konkretiserer vi vores tilgang til 
emnet, og det tillader os derigennem at fastholde en rød tråd gennem hele projektet. Dog 
benævner vi Shepard Fairey i Street Art afsnittet, da han understøtter pointen om brugen af 
Street art i dagligdagen - blandt andet i brugen af design og interiør.   
Vi ser avantgardistiske træk og tendenser i en del af Banksys værker, og dette har været 
afgørende for vores ønske om at undersøge mulige paralleller og ligheder mellem Street Art og 
Avantgarde. Derudover mener vi, at der i meget af Banksys kunst opstår mulighed for relation 
mellem kunstværk og beskuer, og denne påstand forsøger vi at påvise ved brug af Bourriauds 
teori om Relationel Æstetik. Ovenstående betyder, at vi forholder os til Street Art gennem 
Banksy og hans værker. Det er altså vigtigt at notere sig, at man ikke nødvendigvis kommer 
frem til samme konklusion, havde man benyttet sig af en anden kunstner. Men idet Banksy er en 
typisk Street Art-artist, mener vi, at vi kan forsvare denne tilgang til projektet.  
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2.5 Foredrag 
Projektgruppen har desuden deltaget i ARoS’ månedlige Art Hour omhandlende Street Art. Vi 
tog af sted med det udgangspunkt, at vi ville øge vores baggrundsviden og udvide vores 
horisont. Foredraget bekræftede os i, at vi var på rette vej, da mange af de ting, der blev nævnt, 
var noget vi også var kommet frem til via vores egen indsamling af empiri. Både Banksy og den 
franske avantgardist Duchamp blev nævnt som personer med stor indflydelse på Street Art i dag, 
og dette går i god tråd med projektets fokus.  
 
2.6 Metodisk overvejelser om analysestrategi - præsentation af de tre værker 
I forbindelse med vores problemformulering har vi valgt at analysere tre af Banksys værker, 
henholdsvis “Unwelcome Intervention”, som et murmaleri, “London Phone Booth”, som et 
readymade og slutteligt “Art Stall” i form af en happening. Vi har valgt at benytte os af disse tre 
værker, da de hver især repræsenterer træk, som man så i Avantgarde-bevægelserne og samtidig 
er udtryksformer, som mange Street Art-artister gør brug af. Ved at benytte os af disse værker, i 
fællesskab med bogen “Kunsten i det 20. århundrede” kan vi nå bredt rundt om Avantgarde-
historien, samtidig med at vi har et fokus på Street Art.  
Da vi har valgt at undersøge Street Art gennem Banksys færden på gaden, har det desuden været 
oplagt at vælge tre af hans værker, som igen berører tre udtryksformer inden for Street Art, og 
som hver især udviser et politisk engagement, som Banksy er kendt for. 
For at få en dybere forståelse af vores valg af værker vil der i det følgende forløbe en beskrivelse 
af kunstværkerne, som dog senere vil blive uddybet i selve analysen. 
  
Unwelcome Intervention: I forbindelse med konflikten mellem Israel og Palæstina malede 
Banksy, i 2005, ni værker på den palæstinensiske side af separationsmuren mellem de to lande. 
Blandt de ni værker er murmaleriet ”Unwelcome intervention” (Banksy, 2006: 117). Foran selve 
maleriet er der opsat pigtrådshegn, og man ser herigennem maleriet. Værket forestiller to børn, 
der begge er malet i sort-hvide farver. Børnene leger blandt murbrokker med hver deres spand 
og skovl. Den ene dreng står op og kigger ud på beskueren, mens den anden sidder på knæ med 
en gul spand foran sig og ser op på den jævnaldrende. Bag dem ses et hul i muren, som var 
muren krakeleret. Hullet forestiller et tropisk landskab med krystalklart vand, blå himmel, hvide 
sandstrande og frodige palmer. 
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London Phone Booth: I 2006 installerede Banksy et readymade i Londons Soho kvarter, hvilket 
kun fik en kort levetid. Dette readymade var gjort i form af en nedlagt telefonboks i et klassisk 
engelsk look (Stencil Revolution 2). Telefonboksen lignede de klassiske engelske telefonbokse 
og var ligeledes malet med den røde farve. Den var placeret midt på gaden, men i en modificeret 
tilstand. I stedet var telefonboksen væltet og bøjet på midten og en minehakke var hugget ind i 
en af ruderne. Fra minehakken, langs ned ad siden på telefonboksen og videre ned på fortovet 
var der påmalet dryppende blod i samme røde farve som telefonboksen selv, som var der begået 
et mord. 
 
Art Stall: I 2013 rejste Banksy til New York for hver dag i en måned at opsætte et nyt værk på 
forskellige lokationer. Denne happening er senere blevet kendt som “Better out than in”. Som 
del af denne, opstillede han d. 12. oktober 2013 en såkaldt pop-up bod ved Central Park, New 
York. Her var en ældre mand betalt for at sidde som salgsmand. Han solgte adskillige lærreder 
med stencils lavet af Banksy til 60 US Dollars stykket. Til trods for at boden havde været åben 
siden formiddagen, blev de første to værker først solgt om eftermiddagen, dog med en 
forhandling på 50 %. En halv time senere blev endnu to malerier solgt, og klokken 17.30 blev 
fire malerier købt af en mand fra Chicago, som var ved at indrette sit nye hus og selv udtrykte ”I 
just need something for the walls” (Banksy does New York, 2015). Dette blev dagens sidste salg 
og klokken 18.00 blev boden pakket sammen efter tre kunder og med en omsætning på 420 
Dollars. Dagen efter lagde Banksy et billede op af boden på sin officielle instagram-profil for 
”Better out than in”, med teksten “Yesterday I set up a stall in the park selling 100% authentic 
original signed Banksy canvases. For $60 each. Please note: This was a one off. The stall will 
not be there again today.” (@Banksy, 2013). Disse værker er senere blevet vurderet til at være 
250.000 Dollars værd (Banksy does New York, 2015). 
 
Vi har analyseret ovenstående værker på tre niveauer. Det basale niveau tillod os at kigge på 
værkerne, som de først fremstår for beskueren, som ovenstående gennemgang påviser. Dernæst 
har vi været kritiske og forsøgt at finde frem til værkets budskab i analysen. Nicolas Bourriauds 
begreb om Relationel Æstetik har blandt andet muliggjort dette. Slutteligt har vi fortolket 
værkerne. 
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Da Nicolas Bourriauds teori om Relationel Æstetik henvender sig til måden, hvorpå kunstneren 
skaber en relation mellem sit kunstværk og beskuer, har den været essentiel for os at benytte. 
Banksy har med disse værker netop været afhængig af beskuerens respons, for at opnå den 
ønskede effekt og komme ud med sit budskab. I denne forbindelse har vi benyttet os af 
Bourriauds fem æstetik-begreber, som alle har hjulpet os til at komme dybere i analysen og 
dermed fortolke værkerne, meningen bag dem samt deres sammenhæng til omgivelserne og 
hvad dette gør ved beskuerens oplevelse.  
For at nå frem til en dybere forståelse af Banksys værker rent indholdsmæssigt, men ligeledes 
også hvad de betyder i et større samfundsmæssigt perspektiv, er vi gået til værkerne med en 
betydnings- og socialanalytisk tilgang. Det betydningsanalytiske aspekt kommer til udtryk, idet 
vi har undersøgt værkernes visuelle virkemidler, og hvordan værket har relevans for det 
nutidssamfund Banksy kommunikerer i. Da placeringen af Banksys tre værker har stor relevans i 
forhold til meningen bag, og alle samtidig skildrer et samfundspolitisk emne, har det været 
nødvendigt for os at benytte et socialanalytiske aspekt, idet vi derved går ind og beskæftiger os 
med det felt, som kunstværket befinder sig i og i dette tilfælde hvilken kunstnerisk 
sammenhæng, det er skabt i. På denne måde har vi altså fundet frem til værkets bagvedliggende 
hensigter, samt deres formål og  relationelle kontekst. 
 
Slutteligt er vi gået intertekstuelt til værks, hvilket ifølge Den Store Danske skal forstås som en 
samtale mellem værkerne indbyrdes (Den Store Danske 1). Vi antager, at Banksys værker 
forudsætter hans andre værker, og at de på denne måde taler med hinanden. For eksempel har vi 
opnået en anden forståelse af Banksys værk ”London Phone Booth”, efter vi satte det i relation 
til artistens tidligere værker. Denne fremgangsmåde har givet os en større forståelse for, hvordan 
man skal tolke budskabet i Banksys kunst og på denne måde en mulighed for i større grad at 
drage relevante paralleller mellem Avantgarde og Street Art.   
 
I løbet af projektet har vi tilegnet os mere viden om et emne, vi allerede var bekendte med, men 
ligeledes også nye emner, som ingen af os tidligere havde kendskab til, og vi har derfor bevæget 
os i den hermeneutiske cirkel.  I begyndelsen af projektet havde vi alle mere eller mindre en 
forestilling om Street Art. Efterhånden som projektet er skredet til værks, har vi dog, både i 
forbindelse med film, vores primær - og sekundær litteratur og ligeledes også i forbindelse med 
det foredrag på Aros, som vi deltog i, erfaret os mere viden omkring emnet og har dermed kunne 
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grave et spadestik dybere i projektet. Dette har blandt andet hjulpet os til at afgrænse projektet 
og ligeledes også valget af Banksys værker, idet vi med arbejdet blev gjort opmærksomme på 
hvilke værker, der var mest interessante for vores projekt.  
Desuden har vi foretaget ændringer i problemformuleringen. Dette er sket i forbindelse med, at 
vi har opnået en større viden og dermed skærpet vores hovedfokus. Med denne fremgangsmåde 
har problemformuleringen givet os en mere relevant og spændende indgangsvinkel end først 
antaget.  
 
2.7 Dimensionsforankring – Kultur og Historie 
Da vores projekt omhandler kunstformen Street Art, en urban kultur udsprunget af 
graffitimiljøet, mener vi, at det er oplagt at forankre projektet i Kultur og Historie. Dette gøres, 
da vi behandler en bestemt kultur med fokus på et kunsthistorisk perspektiv. Vi benytter os altså 
af kunsthistorie, for at skabe en sammenhæng mellem projektet og baggrundsviden dertil. Vi 
ønsker at undersøge mulige forbindelser mellem Avantgarde-bevægelserne og nutidens 
gadekunst, hvilket vil ske gennem en analyse af Banksys tre værker. Værkerne er alle af 
samfundskritisk karakter, og vi kan derfor undersøge hvilke samfundsaktuelle emner, der ligger 
til grund for værkets opstandelse. Således vil vi komme frem til værkernes kulturelle og 
samfundsmæssige betydning og yderligere deres budskab og måde at nå ud til beskueren på.    
 
2.8 Dimensionsforankring – Filosofi og Videnskab 
Udover et kulturhistorisk perspektiv vil vi også gå til projektet med en kunst-filosofisk tilgang, 
hvilket betyder, at projektet forankres i dimensionen Filosofi & Videnskab. Som nævnt i det 
forrige, forsøger vi, gennem analyse, at undersøge mulige forbindelser mellem Avantgarde og 
Street Art. For at gøre denne forbindelse tydeligere og lettere at belyse, har vi valgt at benytte os 
af Nicolas Bourriauds teori om Relationel Æstetik og herunder begreberne form, nærhedskultur, 
mellemrum, transparens og mikroutopi. Teorien opererer ud fra et æstetisk perspektiv, idet 
Bourriaud søger at forklare et kunstværks relation til beskueren. Det er derfor også vores hensigt 
at forklare, hvordan Banksys værker, i fællesskab med beskueren, netop skaber denne relation, 
og hertil hvilke samfundskritiske budskaber, der gør sig gældende og hvorfor.  
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2.9 Afgrænsning 
Da kunstverdenen er et utroligt komplekst emne at arbejde med, har vi fundet det nødvendigt at 
gøre os nogle antagelser fra start, for nemmere at kunne afgrænse projektet. Først og fremmest er 
kunst et subjektivt begreb og kan dermed være betegnende for mange ting. Vi har ikke ønsket at 
tage stilling i diskussion om, hvad der kan og hvad der ikke kan betegnes som kunst. Derfor har 
vi fra projektets begyndelse haft den antagelse at Street Art 
og dermed også Banksy og hans værker, er kunst. En anden afgrænsning vi har ønsket at gøre os, 
ligger i valget af at undersøge Street Art gennem blot en enkelt artist, frem for at gøre brug af et 
bredere udvalg af værker fra op til flere kunstnere. Dette har vi gjort, da vi først og fremmest har 
ønsket at holde en rød tråd i opgaven, ved udelukkende at se på Street Art med Banksy som 
vores gennemgående eksempel, men også på grund af vores umiddelbare interesse i Banksy som 
artist. En yderligere afgrænsning vi har gjort os er kompleksiteten omkring, hvorvidt Street Art 
er vandalisme eller velanset gadekunst, men dette er også en problemstilling, vi ikke har ønsket 
at dykke ned i.  
 
2.10 Metodiske overvejelser om diskussion 
I vores analyseafsnit forsøger vi at undersøge og svare på vores problemformulering ved blandt 
andet at finde ligheder mellem de træk, man så i avantgardebevægelserne og de, som man i dag 
ser i Street Art. For at forholde os kritisk til vores problemformulering og samtidig svare på, om 
der rent faktisk findes forbindelser mellem Avantgarde og Street Art, mener vi, at det er relevant, 
at diskutere de forskelle, der givetvis findes. Dette gøres først og fremmest i forbindelse med 
analysen, hvor vi belyser projektet ud fra det redegørende afsnit om Avantgarde og samtidig den 
teoretiske del vedrørende Relationel Æstetik. Yderligere inddrager vi en række kunstkritikere, 
som alle har et positivt eller negativt syn på Banksy, og herunder den tilgang, han har til 
gadekunsten. Samtidig inddrager vi også et arrangement afholdt på Statens Museum for Kunst 
med deltagelse af blandt andet Mikkel Bolt, der har en teori om og skrevet en bog om 
Avantgardes selvmord. Desuden benytter vi os af Frederik Stjernfelt og Søren Ulrik Thomsens 
bog om “Kritik af den negative opbyggelighed”. De mener, at al kunst er eksperimenterende og 
kigger herudover på Avantgardes negative opbyggelighed. Avantgarde er et udtryk for 
kunstnerens kritik og negligering af selve værket. Vi ser ovenstående som en oplagt 
fremgangsmåde, hvorpå vi kan se skarpt på Avantgarde-traditionen. Vi finder det relevant at 
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beskæftige os med Bolt og Stjernfelt og Thomsens syn på Avantgarde for netop at kunne 
diskutere, om vores tese om Street Art, der skriver sig ind i en ny Avantgarde-tradition, kan 
bekræftes. 
 
2.11 Metodiske overvejelser om perspektivering  
Som nævnt i første del af projektet er vi gået uden om det kriminelle aspekt i Street Art. Det er 
dog imidlertid stadig et meget omtalt emne, og vi finder det ikke desto mindre interessant, 
hvorfor vi ønsker at belyse det i vores perspektivering. Perspektiveringen er altså en god måde 
for os at dykke ned i et emne, som vi ellers har afgrænset os fra. Gennem perspektiveringen kan 
vi belyse, hvordan nogle opfatter Street Art som vandalisme, mens andre ser det som kunst, og i 
dette tilfælde hvad det ulovlige aspekt betyder for gadekunstens værdi. For at skabe en større 
sammenhæng med problemformuleringen, vil vi inddrage eksempler på tidligere 
avantgardebevægelser, hvorpå man tydeligt så denne dyrkelse af det kriminelle. Dette giver os 
mulighed for at se yderligere på de mulige forbindelser mellem Street Art og Avantgarde og er 
derfor endnu en faktor, som hjælper os med at besvare vores problemformulering.  
 
3. Det redegørende afsnit  
I det følgende afsnit vil vi redegøre for Street Art-kulturen, derunder dens opståen med 
udviklingen fra graffiti til Street Art og dens funktion i samfundet. Desuden vil vi beskrive den 
britiske kunstner Banksy og hans virke som Street Art-artist, samt inddrage eksempler fra hans 
tidligere værker. 
 
3.1 Street Art 
 Overalt omkring os i storbyernes offentlige rum er der rig mulighed for at opleve en kunstform, 
der visuelt kan portrættere livets og samfundets kampe, samt i det hele taget italesætte den 
menneskelige tilstand gennem kunsten. Alt dette er frit tilgængeligt for alle og enhver og er som 
kunstformen Street Art blevet en integreret del af det offentlige rum. Street Art stammer fra en 
undergrundskultur, hvor byrummet bliver brugt som det kunstneriske lærred til en ellers ulovlig 
aktivitet. Denne kunstform har gennem de seneste årtier vokset sig større og større. Street Art, 
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eller på dansk kaldet ‘gadekunst’, udspringer fra de sene 70’ers graffitimiljø i Harlem, New 
York (Bou, 2005: 7). Graffiti er et ældgammelt fænomen, som kan dateres helt tilbage til 
antikken, hvor det blandt andet sås i form af indridsninger på vægge, sten eller andet materiale. I 
dag er den typiske graffiti lavet med spraymaling. Den mest udbredte tendens er de såkaldte 
tags, der repræsenterer kunstnerens navn eller den gruppe, kunstneren tilhører. Her er det 
bogstaver, som er det mest væsentlige element (Ganz, 2004: 9). 
Kulturformidleren Søs Uldall--Ekman formulerer forskellen mellem Street Art og graffiti som 
følgende: “Gadekunst vil noget andet og mere end graffitikunst. Graffitikunstnere kommunikerer 
internt og har interne referencer og retter sig mod andre graffitikunstnere. Gadekunst handler om 
at ville sige noget til dem, der bor i byen” (Benner, 2009). Den klassiske graffitikultur er altså 
fundamentalt en intern kommunikation, der ikke ønsker og sjældent bærer dybere budskaber. 
Selvom graffiti og ligeledes Street Art er tilgængelig for alle i byen, så ønsker graffitikunstnerne 
ikke at kommunikere med byens borger, men derimod skabe bevidsthed omkring sit eget tag i 
subkulturen. Street Art er derimod oftest samfundskritisk, henvendt til alle og oftest frembragt 
med anderledes motiver end den klassiske graffitikultur (Benner, 2009). I Street Art er det 
vigtigste, der markerer kunstneren, ikke tagget, men derimod kunstnerens stil. Street Art er ikke 
blot graffiti, og selvom tekstbaseret malerier stadig er en central del af genren, bør dette stadig 
distanceres fra tags. Tags er kun personlige logoer og aliasser og har i grunden kun en lille 
betydning i de større Street Art værker, men bliver dog ofte brugt til at signere værkerne. Som 
følge deraf er der opstået mange forskellige måder at udtrykke sig på. For at nævne et fåtal er der 
både klistermærker, plakater, airbrush, kridt, mosaic, kul og mos. Derudover udtrykker Street 
Art--artisterne sig igennem happenings, der ikke bruger gadebilledet som lærred men i stedet 
bruger det som scene. Ikke mindst er der også stencils, som er skabeloner med et udskåret motiv, 
der overføres til en flade via spraymaling (Manco, 2002: 7). 
Linjerne, der engang adskilte graffiti og Street Art kan i dag være svære at få øje på, og 
praktiserende Street Art--kunstnere kan variere fra selvstændige malere, der opsætter deres kunst 
på ulovlig vis, til kommercielle artister, som tjener penge på at producere kunst til kulturelle 
arrangementer og private firmaer.  
Der er i løbet af de seneste årtier opstået en bredere accept af Street Art som etableret kunstform 
(Hunter, 2012: 8). Ifølge staten anses Street Art som hærværk, tegn på slitage og mangel på 
kontrol. Samtidig er der dog mange, der ser det som en kunstart, der kan formidle og kanalisere 
gode ting og samtidig generere værdi for staten, byen og samfundet. Mange Street Art--værker 
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sælger særdeles godt på verdensplan. Værker hentet fra gaden bliver solgt til overdådige priser 
på luksuriøse gallerier. Dette er dog til stor skuffelse for de kunstnere, der ufrivilligt bliver 
udstillet, da de ofte forsøger at gøre oprør mod den klassiske kunsts snobberi og pengebegær 
(Lindboe, 2008: 11). Andre gadekunstnere vælger helt frivilligt at få deres kunstværker udstillet 
på gallerierne og mange kunstnere får ligeledes plads i reklamebranchen. Man kan blandt andet 
se mange paralleller mellem Street Art og grafisk design, som både bliver benyttet inden for 
marketing og til boliginteriør, hvilket også antyder en bredere accept på tværs af forskellige 
samfundslag (Benner, 2009). Shepard Fairey er et eksempel på en Street Art-kunstner, der netop 
bruger denne sammensmeltning af Street Art og grafisk design til at skabe sit unikke brand 
Obey. Obey-logoet startede som simpel graffiti, et logo, der benyttede sig af gentagelsens kraft 
og voksede i popularitet. I dag er det blevet til et verdensomspændende brand, der blandt andet 
også producerer tøj og musik. Fairey startede med udelukkende at lave graffiti og Street Art 
ulovligt. Han er dog gået hen og blevet en kommerciel verdenskendt kunstner, både i lægmands 
og i den etablerede kunstverdens øjne. Fairey hjalp blandt andet Barack Obama under hans 
valgkampagne, ved at skabe en plakat, hvor der under et portræt af Obama stod skrevet ordene 
“Hope”1. Dette værk fik den amerikanske præsident til at sende et personligt takkebrev til 
Fairey. Han gjorde altså brug af sit navn og brand til at favorisere en præsident og formåede 
dermed at rejse sig fra at lave ulovlig gadekunst til at skabe den samme kunst i politisk regi 
(Hunter, 2012: 36).  
 
Som ordene Street Art helt banalt indikerer, bliver værkerne oftest udstillet i det offentlige rum, 
for at de kan kommunikere direkte i øjenhøjde med enhver forbipasserende beskuer (Lindboe, 
2008: 11). Det er værkets placering i offentligheden, der gør denne kunstform til et utroligt 
velegnet kommunikationsmedie. Oftest bliver værkerne placeret på de mest visuelt, tilgængelige 
lokationer, hvor flest mennesker vil kunne se og forholde sig til værkets budskab. Det er denne 
placering i forhold til beskueren, der er med til at gøre Street Art til det optimale medie, hvor 
man som kunstner kan komme ud med sine holdninger. Etablerede gadekunstnere foretrækker, at 
kunsten bliver produceret i gadebilledet, da den ellers anses for værende for tæt forbundet med 
kunstgallerierne, hvilket er ilde set hos gadekunstnere da gadekunst er ment til gaden og ikke til 
fucking gallerier  (Bou, 2005: 9).  
                                                
1 Værket kan ses i følgende link: https://obeygiant.com/images/2008/11/obama-hope-shelter-copy-
500x752.jpg 
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3.2 Politiske budskaber i Street Art 
Street Art henvender sig til befolkningen i det offentlige rum og er derfor et oplagt 
kommunikationsforum for samfundskritik. Richard Goldstein konkluderer i bogen “Born in the 
Streets”, at ”Graffiti is undercapitalized” (Fondation Cartier pour l'art contemporain, 2009: 6). 
Hermed forstås at Street Art-artisterne oftest er imod det kapitalistiske samfund og heller ikke 
har intentioner om at opfylde dets regler og normer. Etnografen Klitzke er enig i dette og mener, 
at Street Art-artisterne udnytter deres samfundskritiske virke fornuftigt:                         
”Det offentlige rum har i dag stort set mistet dets funktion som diskursrum, som 
kommunikationsrum for byens indbyggere […] Bydesignet bliver konstant 
institutionaliseret […] og gjort uoverskueligt og utilgængeligt. Street Art-aktørerne sætter 
med deres arbejde spørgsmålstegn ved samtidens byrum” (Eriksen, 2013: 61). 
Street Art udspringer i det offentlige rum, og befolkningen bliver (u)frivilligt konfronteret med 
det dagligt, og på denne måde har det mulighed for at skabe indflydelse. Jo mere Street Art der 
er, desto mere magt får subkulturen så at sige. Dette bevirker dog, at kunsten skal være let at 
forstå: ”der er tale om en kommunikationsform, der henvender sig til dig nu og her, og som 
leverer et budskab, der skal kunne forstås relativt hurtigt” (Eriksen, 2013: 63). Den canadiske 
professor i kunsthistorie Anna Waclawek er enig og forklarer, at artisterne ofte laver 
letforståelige billeder, der når ud til en større gruppe mennesker (Waclawek, 2010: 80). 
Street Art er ofte en illegal kunstform, der kritiserer det kapitalistiske samfund ved at udviske 
grænsen mellem offentlig og privat ejendom. Waclawek argumenterer, at når Street Art laver 
ændringer i det offentlige rum, er det per automatik en rebelsk handling mod det kapitalistiske 
samfunds konstruktion (Waclawek, 2010: 73). Artister, der bruger deres kunst politisk er ofte 
meget bevidste om placeringen for at tydeliggøre og forstærke budskabet, konkluderer Anna 
Waclawek i sin bog “Graffiti and Street Art”: ”As unauthorized art forms manifested in public 
spaces, graffiti and street art suggest that public art is as political as the space it inhabits” 
(Waclawek, 2010: 70). 
 
3.3 Banksy 
Den britiske gadekunstner Banksy er i dag kendt som en af de helt store karakterer inden for 
gadekunsten, hvis ikke den største. Han er kendt for sine stencils-værker, installationer og 
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happenings rundt om i hele verden. Han optræder anonymt i gadebilledet, hvilket har ført til 
forskellige teorier omkring hans person. Man regner blandt andet med, at han er født i 1970’erne 
i Bristol, men dette er dog ikke blevet endeligt bekræftet (Stencil Revolution 1, 2016). På trods 
af den massive opmærksomhed omkring hans kunst og hans person, har han formået at holde sig 
anonym over for offentligheden. Han formår at levere samfunds- og samtidskritiske 
kunstværker, der får stor omtale i medier og hos befolkningen generelt. Banksy evner dog også 
at udnytte opmærksomheden fra medierne til at give sine kunstværker og budskaber masser af 
medietid og får derved igangsat diskussioner og debatter omkring emner, som han mener er 
samtidsrelevante. 
 
I 1990’erne var Banksy en del af graffiti-gruppen DryBreadZ Crew, hvor han udførte graffiti i fri 
hånd. Han har dog senere udtalt, at han, efter sin egen mening, ikke var god til det (Manco, 
2002: 76). Senere hen fortæller Banksy i sin bog, Wall and Piece, hvordan han kom på ideen 
om, at lave stencils i stedet for graffiti: 
 
”When I was eighteen I spent one night trying to paint ’LATE AGAIN’ in a passenger 
train. British transporter police showed up and I got ripped to shreds running away 
through a thorny bush. The rest of my mates made it to the car and disappeared so I spent 
over an hour hidden under a dumper truck with engine oil leaking all over me. As I lay 
there listening to the cops on the tracks I realised I had to cut my painting time in half or 
give up altogether. I was staring straight up at the stencilled plate on the bottom of a fuel 
tank when I realised I could just copy that style and make each letter three feet high.”  
(Banksy, 2006: 6) 
 
Efter Banksy kom op med denne idé, har han lavet stencils i store dele af verden, herunder USA, 
Israel, Palæstina og England. Banksys kunst hiver fat i en lang række samfundsrelaterede emner, 
og han forholder sig ofte samfundskritisk over for politik, krig, global opvarmning og 
kapitalismen. Han er især fascineret af det politiske aspekt, som kommer til udtryk gennem hans 
stencils:  
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”I also like the political edge. All graffiti is low-level dissent but stencils have an extra 
history. They’ve been used to start revolutions and to stop wars. They look political just 
through the style. Even a picture of a rabbit playing a piano looks hard as a stencil. It’s 
like the charge of the light entertainment brigade.” (Manco, 2002: 79). 
 
Som Banksy udtrykker det, er stencils altså et helt politisk udtryk i sig selv. Det skaber et rum, 
som mange andre udtryksformer ikke kan gøre kunsten efter, hvilket sandsynligvis har bidraget 
til hans store interesse for lige netop stencils. Nogle af Banksys kendte værker er blandt andre 
hans ni stencils på muren West Bank mellem Israel og Palæstina (The Guardian, 2011). 
Udover stencils er Banksy, som tidligere nævnt, også kendt for installationer og happenings. I 
2015 lavede han én stor happening i form af hans egen forlystelsespark, kaldet “Dismaland”. 
Denne forlystelsespark var i sig selv én stor happening indeholdende flere mindre happenings. 
Inspirationen til forlystelsesparken udsprang fra blandt andet Disneyland og SeaWorld. 
Forlystelsesparken blev fremstillet som forladt og ødelagt, blandt andet bestående af et ødelagt 
Disney slot og en spækhugger, der hoppede op fra et toilet for at springe igennem en 
hulahopring og ned i et lille bassin. I en brochure fra “Dismaland” skriver Banksy 
samfundskritisk, at temaparker burde være mere meningsfyldte: ”This event contains adult 
themes, distressing imagery, extended use of strobe lighting, smoke effect and swearing.” 
(Jobson, 2015). Da “Dismaland” havde været åben for offentligheden i fem uger, blev parken 
revet ned og genbrugt til shelters i en flygtningelejr i Frankrig med flygtninge og migranter, som 
alle forsøgte at komme til England (Kulager, 2015). Dette er en typisk happening af Banksy, idet 
han denne måde formår at sætte fokus på samtidsaktuelle problemstillinger og tage dem op til 
debat. 
 
Banksy har desuden også lavet andet end Street Art. I 2010 instruerede han dokumentarfilmen 
Exit Through the Gift Shop, som omhandlede Thierry Guetta, der på amatørniveau filmede 
street-artister, herunder Banksy, Shepard Fairey og Space Invader. Guetta endte med at blive 
inspireret af de artister, som han filmede, og han begyndte derfor at lave sin egen Street Art, som 
han udstillede. Igennem dokumentaren skaber Banksy en happening, da han præsenterer Street 
Art-kulturen og dens virke på samfundet og tager udgangspunkt i Street Arts brede 
udtryksformer.    
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Banksys værker er blevet kendt verden over og mange bliver endda indrammet i plexiglas eller 
hugget ud af væggen og solgt til mange tusind Dollars. For mange mennesker er Banksy en 
anerkendt gadekunstner, der formår at levere interessante værker med samfundskritisk virke 
(Widewalls, 2016).  
 
3.4. Avantgarde 
I følgende afsnit vil vi rette fokus mod vores kulturhistoriske aspekt og redegøre for forskellige 
Avantgarde-bevægelser, herunder deres opståen. Da vi har valgt at beskæftige os med 
karakteriske kunstudtryk fra Avantgarde, i form af et murmaleri, readymade og happening, vil 
disse også blive inddraget. Dette gøres for at give en beskrivelse af kunstens udvikling, og 
endvidere for at kunne benytte os af denne viden i vores senere analyserende afsnit. 
  
I det 19. århundrede var kunsten præget af en forenklet kunstanskuelse med en række regler for, 
hvordan man opfattede kunsten. Levede man ikke op til de uskrevne regler, var det ganske 
enkelt ikke kunst. Men med det 20. århundrede brød avantgardebevægelser for alvor igennem, 
hvis ærinde overskyggede de forhenværende stiltræk. Avantgardisterne ville gøre op med den 
dagsorden, der var for kunsten og kunstsynet, der dominerede i det 19. århundrede.  
Avantgarde er traditionelt en fransk betegnelse for en militær enhed, der går foran og baner vej 
for resten af enheden (Den Store Danske 2). På samme måde er kunstbevægelserne Avantgarde 
kendt for på nye måder at udfordre beskuerens opfattelse af verden og kunstinstitutionen. 
Avantgarde er derudover kendt for at være på forkant med udviklingen, og ved dets radikale 
natur skubbe grænsen for allerede eksisterende ideer og kreativitet (Tate 1). 
Avantgardebevægelserne spændte over flere grupperinger i Europa, hvorfor det er vanskeligt at 
give en entydig definition på begrebet. Alle havde dog det til fælles, at kunstneren ofte havde en 
kritik af samfundet for øje og søgte at bryde med det normative værkbegreb, som 
kunstinstitutionerne havde været med til at opbygge. Dermed var avantgardisternes oprør også 
en kritik af kunstens institutioner (Aagesen, 2002: 8). Der opstod en større åbenhed over for 
moderniteten og dermed også en mere fordomsfri holdning til kunsten (Ferrari, 2001: 7-11).   
Især i starten af det 20. århundrede, som også benævnes den tidlige Avantgarde, forsøgte 
kunstnerne at nedbryde de daværende traditioner. Man begyndte at ændre på form og farve-
forhold, senere den rumlige dimension, for herefter at benytte sig af andre materialer som 
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avisudklip, fjer og sand (Ferrari, 2001: 13). Som Jochen Schulte-Sasse udtrykte det: “The 
historical avant-garde of the twenties was the first movement in art history that turned against 
the institution art” (Archambeau, 2009). Avantgarde så sig selv som modsvar til det 
kapitalistiske samfund og hermed kunstinstitutionen og ønskede derfor at gøre sig hørbar i et 
fælles forum (Borello, 2009).  
Avantgardisterne var og er i dag stadig fast besluttet på at nedbryde traditioner og tager dermed 
selv afstand fra at blive betegnet som tradition. Det kan dog videre diskuteres, hvorvidt 
Avantgarde-bevægelserne, som netop gik til værks med samme formål, i sidste ende selv 
kommer til at udgøre en tradition.   
  
3.5 Fauvisme 
En af de første grupperinger i starten af det 20. århundrede var fauvismen, hvis navn ’fauves’ 
betyder ’vilddyr’. Fauvisterne var betaget af en mere ny og dramatisk måde at udtrykke sig på, 
og blandt andet kunstnerne Henri Matisse, Georges Rouault og André Derain skabte stor 
skandale med deres billeder, som netop havde en forvrængning af former og farver samt en vis 
dyrisk voldsomhed (Ferrari, 2001: 24). Himlen blev måske malet rød og engen blå og stemte 
altså ikke overens med virkeligheden, men blev derimod malet ud fra kunstnerens 
følelsesmæssige fornemmelse (Ferrari, 2001: 32). 
 
3.6 Kubisme 
Ideen til kubismen opstod i 1907 under spanieren Pablo Picassos anderledes kunstneriske 
ideologi. På dette tidspunkt var hverken han eller medopfinderen Georges Braque kendt af 
publikum, hvilket medvirkede til, at de ikke lå under for et samfundstryk og dermed var frit 
stillet til at udtrykke sig. De to ny udklækkede kunstnere begav sig i gang med et projekt, der gik 
langt ud over, hvad man ellers så i kunsten. De ønskede at lave et projekt, som skildrede 
virkeligheden gennem flere synsvinkler (oppefra, fra siderne, forfra og bagfra), hvilket de gjorde 
ved blandt andet at inddrage motiver og former fra den afrikanske kunst. Både Picasso og 
Braque ejede afrikanske skulpturer. Picasso ønskede nu at skildre: ”at traditionen for 
menneskefiguren, der havde været rygraden i Vestens kunst i 2500 år, omsider var udpint” 
(Hughes, 1981: 20-21). Han mente at man, ved at inddrage ubrugte, fjerne, kulturelle ressourcer, 
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i form af den afrikanske kultur, kunne forny Vestens tilgang til kunsten, netop fordi Afrika var 
anderledes. Han var fascineret af den måde, hvorpå den afrikanske kunst besad en enorm energi 
og samtidig udtrykte friheden til at kunne forvrænge (Hughes, 1981: 21).  
 
 
(Les Demoiselles d’Avignon) 
 
Billedet Les Demoiselles d’Avignon (Frøkenerne fra Avignon) blev således en hyldest til den 
afrikanske kunst, men skildrede også, hvordan kunstneren søgte en oprindelighed, som brød med 
den gamle sociale orden, idet billedet forestillede prostituerede kvinder i Barcelona, og således 
viste en dybere side af samfundet (Ferrari, 2001: 37). 
En anden kunstner, som blev kendt ved at skille sig ud, var mexicaneren Diego Rivera. Han lod 
sig ikke placere i en bestemt Avantgarde-bevægelse, men var interessant, da han havde fokus på 
og reflekterede over arbejderklassen i Mexico. Meget lig det man ser i dag hos graffitimalere og 
Street Art-kunstnere, var Rivera interesseret i at udtrykke sine holdninger om politiske 
situationer i offentligheden, hvilket han gjorde gennem murmaleriet. Som ordet implicerer var 
et murmaleri et værk, der blev malet eller på anden måde monteret på en væg. Graffiti malet på 
mure betegnes dermed også som et murmaleri. Gennem murmaleriet kunne Rivera afspejle 
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arbejderklassen i Mexico og den ulighed, de kæmpede med, og i og med hans kunst blev 
udstillet i offentligheden, gjorde han samtidig kunsten tilgængelig for alle i det offentlige rum 
(Biography.com Editors 2015). 
 
3.7 Futurisme 
Italieneren Filippo Tommaso Marinetti var grundlæggeren af futurismen i det tidlige 20. 
århundrede, og den svandt derfor også hen ved hans død i midten af 1900-tallet. Marinetti så sig 
selv som det mest moderne menneske i sit land og påvirkede hele den europæiske Avantgarde. 
Han skabte et konfrontationsscenarium, hvorved al menneskelig adfærd kunne ses som en form 
for kunst, og i denne forbindelse blev han set som den italienske gudfar til de efterfølgende 
happenings (Hughes, 1981: 40-42). Marinetti skrev et manifest, som bar præg af en meget 
krigerisk tone og herunder ødelæggelse af biblioteker og museer, idet de sås som et rum for 
borgerlig viden og akademisk kunst (Ferrari, 2001: 40). Futuristerne besad en energi, der trak 
tråde til det 19. århundredes positivisme, men udfordrede samtidig også fortiden aggressivt. 
Gennem fart og bevægelse i malerierne ønskede de at hylde det dynamiske, som symboliserede 
fremskridt og samtidig distancerede de sig fra den negative kulturforståelse, der gjorde sig 
gældende i fortiden. ”De ville skildre virkeligheden i dens stadige tilbliven, fremtidens 
uafladelige genfødsel i den nutid, der bliver fortid i næste øjeblik.” (Ferrari, 2001: 40) Man 
ønskede at vise alle sider af virkeligheden, og det dynamiske kom derfor ikke kun til udtryk i 
maleriet og skulpturen, men også gennem teater, musikken og litteraturen. 
 
3.8 Dadaisme 
Dadaismens navn blev beskrevet som: ”respektløst; ordet betød ingenting og mindede mest om 
et barns pludren” (Ferrari, 2001: 14). Avantgardisterne angreb kunsten ved at skubbe selve 
kunstværket i baggrunden til fordel for selve den kunstneriske proces. På denne måde mistede 
den kunstneriske viden sin værdi, mens indtrykket af kunstneren som person blev forstærket. 
Kunstneren fik pludselig en langt større rolle og kunne blot med en ironisk eller blasfemisk 
kommentar bryde enhver norm i det kunstneriske univers. (Ferrari, 2001: 14). Man startede med 
at pille forestillingen om det skønne af kunsten, ved fuldstændig at distancere sig fra den 
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traditionelle klassiske kunst og som en konsekvens af dette også kunstkritikken. De 
retningslinjer man før havde fulgt for at vurdere kunst, kunne ikke længere anvendes. 
 
 
(Fountain) 
 
Dadaisterne beskæftigede sig også med virkeligheden, men i modsætning til futuristerne, 
ønskede de ikke at skabe en stil, hvilket kunstneren Marcel Duchamp var et tydeligt eksempel 
på. Duchamp skabte kunst ud af genstande fra hverdagen og blev dermed skaberen af 
readymade - et centralt begreb for det 20. århundredes kunst (Ferrari, 2001: 46-47). Et 
readymade blev grundlæggende til gennem tre processer, som forvandlede denne almindelige 
brugsgenstand til noget kunstnerisk. Først og fremmest var der valget af objektet, hvor 
beslutningsprocessen i sig selv var en kreativ handling. Herefter kom fratagelsen af objektets 
praktiske funktion og dermed dens forædling til kunst. Sidst var overgangen, hvor objektet 
havde fået en ny bagtanke og funktion ved både tilføjelsen af en ny titel samt udstillingen af den 
(Tate2). 
I 1917 udstillede Duchamp værket Fontaine, som skabte ramaskrig i kunstverdenen. Først kom 
foragten og derefter inspirationen. Duchamp havde åbnet op for en hel ny måde at forstå kunst 
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på og pludselig blev den klassiske kunst tilsidesat for en kunstbølge, hvor stort set alt kunne 
betegnes og gå an som værende kunst også kendt som “anything goes” (Lindboe, 2008: 10). 
Førhen havde kunstforståelsens omdrejningspunkt været originaliteten i kunstværkerne, men da 
Duchamp første gang i 1913 udstillede sit værk Bicycle Wheel og senere sit meget omtalte værk, 
Fontaine, blev kunstbegrebet særdeles udfordret (Lindboe, 2008: 20). Duchamp valgte netop at 
udstille masseproducerede brugsting, for at indikere, at det var kunstneren selv, som afgjorde, 
om noget var kunst eller ej. Derudover ville han også skubbe til forestillingen om, at al kunst 
skulle leve op til deciderede æstetiske værdier, og hans valg af readymades var med egne ord 
”based on a reaction of visual indifference, with at the same time a total absence of good or bad 
taste” (MoMA Learning). 
 
3.9 Die Brücke 
På samme måde som fauvismen opstod den tyske ekspressionistiske kunstnersammenslutning, 
Die Brücke, af, at en gruppe venner søgte at forny kunsten, ved at løsrive den fra traditionen 
(Ferrari, 2001: 25). Ekspressionisterne havde et ønske om at bringe fælles erfaringer og idéer på 
banen, hvortil ’broen’ var en måde, at forene de nye kunstneriske tanker på. De tyske 
ekspressionister gravede ned i deres romantiske rødder og i stedet for fauvismens muntre energi, 
var kunsten præget af en større uro. Værkerne blev karakteriseret med et mere aggressivt 
penselstrøg og skrigende farver (Ferrari, 2001: 27).  
  
3.10 Det radikale brud 
De efterfølgende avantgardebevægelser kørte videre på ekspressionismens måde at bruge den 
følelsesmæssige fornemmelse i kunsten på men tog selvfølgelig også skridtet videre. De 
tilbageværende rester af kunstneriske regler blev nu fuldstændig nedbrudt. De senere bevægelser 
ønskede ’blot’ at se på virkeligheden fra et andet synspunkt, hvilket blev tydeliggjort gennem et 
nyt radikalt billedsprog (Ferrari, 2001: 36). Avangardisternes holdninger kom nu til udtryk 
gennem et voldsomt sprog, manifester, og et program over, hvad de ønskede med kunsten. 
Men med første verdenskrig blev mange af de igangsættende kunstprojekter dog tilsidesat. 
Derfor rykkede aktive avantgardebevægelser til krigs-neutrale lande væk fra fronten og 
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formåede her at udvikle radikalt nye ideer, som fik stor indflydelse på kunstens senere udvikling 
(Ferrari, 2001: 36-37). 
 
3.11 Surrealisme 
I begyndelsen lignede surrealismen på mange måder dadaismen. Men i stedet for at nedbryde, 
ønskede man nu at opbygge.  ”[…] den dadaistiske provokation havde brudt ned og vendt 
tingene på hovedet, men efter krigen voksede trangen til at bygge noget nyt op” (Ferrari, 2001: 
49). Surrealisterne var interesseret i drømmeverdenen og det underbevidste. Kunsten skulle være 
frigjort fra rationelle, æstetiske regler og i stedet flyde frit fra fantasien og der behøvede dermed 
ikke være en logisk sammenhæng i kunsten (Ferrari, 2001: 53). Ved at gøre kunsten mere 
frigjort kunne kunstneren således skildre verdenen, som han selv ønskede og dermed nedbryde 
skellet mellem liv, hverdag, politik og kunst. En af surrealismens ophavsmænd, Andre Breton, 
formulerede at: ”Vi må forandre verden, sagde Marx; - Vi skal ændre livet, sagde Rimbaud. For 
os er det et og samme kampråb” (Billedkunstfaget). Dette stemmer netop overens med, at 
avantgardisterne ville nedbryde kunstbegrebet og de søgte derfor at skabe forandring i 
kunstverdenen. 
Kunstneren Salvador Dalí var en af de, som dyrkede det surrealistiske. Han fremstillede blandt 
andet malerier, som forestillede genstande, der var ved at smelte væk eller nærmest ændrede 
karakter og mest af alt lignede noget fra et mareridt (Ferrari, 2001: 52). 
Mange andre kunstnere, heriblandt Picasso, blev påvirket af surrealismen, og bevægelsen fik stor 
betydning for udviklingen af den abstrakte ekspressionisme (Ferrari, 2001: 53).   
 
3.12 Efterkrigstid 
I årene efter krigen var kunsten stærkt præget af omstændighederne. I stedet for at lade sig 
inspirere af de Avantgarde-bevægelser fra århundredets begyndelse, som så positivt på 
fremtiden, lod man sig i stedet påvirke af bevægelser med et mere dystert og negativt syn på 
fremtiden. Dermed var især ekspressionisme og surrealisme de grundlæggende byggesten til 
kunstens udvikling efter krigen, både i og udenfor Europa (Ferrari, 2001: 84). 
De italienske kunstnere begyndte at interessere sig for landets sociale og politiske liv og søgte 
derfor at skabe kunst, som kunne forstås af et bredere publikum. Man ønskede at tage 
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udgangspunkt i den lokale virkelighed, for at åbne op for den verden, man befandt sig i. Andre 
udtryksformer som film og litteratur blev også påvirket af denne holdning og tog den til sig i 
deres arbejde (Ferrari, 2001: 88). 
  
3.13 Neoavantgarde 
I 1960’erne og 1970’erne var kunsten udsat for radikale forandringer. Ekspressionismens stærke 
farver og voldsomme udtryk blev sat til side til fordel for objekter, som igen blev erstattet af 
eksperimenter på kunstnerens egen krop. Disse eksperimenter var en måde, hvorpå kunstneren 
kunne kritisere kunstinstitutioner og kunstmarkedet generelt, hvilket især var kendetegnende for 
Avantgardes mål. Det traditionelle kunstværk som klassiske malerier og skulpturer blev 
overskygget af performance og happenings, som nu for alvor brød frem. Med happenings 
forsøgte kunstneren at nedbryde muren mellem kunstværket og beskueren, ved at give beskueren 
mulighed for at interagere med kunstværket, både i form af dans, billedkunst, koncerter med 
mere. På den måde gjorde happeningen op med den klassiske teater-opfattelse om, at alle skulle 
se og opleve det samme og arbejdede i stedet frem mod, at kunsten kunne opleves forskelligt. 
Samtidig gik happeningen også imod ideen om, at det visuelle er det primære i en performance, 
men derimod var bestræbelsen, at der skulle være noget for alle sanser (Sandford, 1995: 3-4). 
Som kunstform var happeningen en genre, der knyttede tæt forbindelse mellem kunstens - og 
storbyens livsverden, da den var stærkt velegnet til at oversætte og formidle storbyens gang og 
erfaringer til forarbejdede installationer (Petersen, 2002: 116). Dens største funktion er at skabe 
et såkaldt aktiveringsrum, for på den måde at give rummet og rammerne en dobbeltfunktion, da 
der dermed skabes en forbindelse mellem beskuerens - og værkets rum. 
Happeningen opstod ofte ud fra en vis spontanitet, og de forskellige happenings havde på 
overfladen mange ligheder i produktionen. Den var ofte meget fysisk, primitiv og tæt på 
amatøragtig. Dette var dog delvist et bevidst valg, da happenings først og fremmest havde yderst 
begrænsede ressourcer, men også på grund af dets tilknytning til junk-art bevægelsen, der 
arbejdede med tankesættet om, at alt kunne laves om til kunst, heriblandt affald (Sandford, 1995: 
3). Et eksempel på en dansk happening er den såkaldte “Julemandshær”. I december 1974 
marcherede 100 julemænd ud fra Oslobåden og ind i Københavns Havn og fortsatte deres march 
ind i byen. At se så mange julemænd samlet på et sted var et sjældent syn, og man kan derfor 
forestille sig, at det brød en smule med den forestilling mange har om, at der kun findes én 
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julemanden. Julemændene uddelte brunkager og glögg for at sprede en god stemning, men i 
løbet af de næste par dage blev deres opførsel mere offensiv. Happeningen var arrangeret af den 
christianitiske teatergruppe, Solvognen, for at sætte fokus på kapitalismen og den stigende 
arbejdsløshed. De følgende dage uddelte de den socialistiske bog, ”Historiebogen”, trængte ind 
på den amerikanske fabrik General Motors og påbegyndte en nedrivning af Arbejdsretten. Den 
mest bemærkelsesværdige demonstration var dog deres indtrængen i Magasin på Kongens 
Nytorv. Da julemændene dukkede op, sang de julesalmer og uddelte gaver, men disse gaver var 
uden tilladelse taget ned fra Magasins hylder. Folk tog glædeligt imod dem, men uden at opfatte, 
hvad der helt foregik. Efter de tidligere optog var politiet på vagt og inden længe greb politiet 
ind og arresterede julemændene. Dagen efter forsøgte julemændene at få et rente- og afdragsfrit 
lån med begrundelsen: “Vi kræver kapital til folkets behov” (Leifer).  
 
3.14 Popkunst 
I takt med massekulturen begyndte kunsten at gå fra den abstrakte ekspressionisme og over imod 
billeder, som var hentet fra hverdagen, såsom tegneserier, madvarer og supermarkeder. Den 
almindelige hverdag blev således kunstens hovedanliggende, og man skildrede den helt uden 
filter og tolkning, men i stedet som en næsten tro kopi. 
En frontfigur for popkunsten var kunstneren Andy Warhol, hvis værker afspejlede de 
adfærdsmønstre, som gjorde sig gældende i USA (Ferrari, 2001: 104). Warhols karriere startede 
som reklametegner ved New Yorks modeblade. Han havde en stor interesse for massemedier og 
reklameindustrien, hvilket hans værker bar tydelig præg af. Warhols idéer splittede vandene, idet 
nogle så ham som et geni, mens andre kritiserede ham, og han blev derfor en verdenskendt figur 
i 1960’ernes kunstliv. 
 
3.15 Graffitikunst 
I 1970’erne og op efter var kunsten domineret af retninger, som på sin vis skilte sig ud fra 
hinanden. Fælles for alle var dog, at de havde lagt afstand til maleriet som udtryksform. Især 
europæiske og amerikanske gallerier samt udstillingssteder og institutioner var præget af dette. 
Imidlertid skete der dog pludselig noget i New York, som vakte interesse i hele kunstverdenen. 
Rundt omkring på subways og nedslidte boligområder begyndte man så småt at se et nyt 
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billedsprog poppe frem. Unge newyorkere og især sorte spredte deres signaturer eller logoer ud 
over hele byen, blot for at afmærke deres territorium. Med den offentlige opmærksomhed gik der 
derfor ikke længe, før man så graffitien rykke fra gadebilledet og ind på gallerierne. Dette 
medførte dog derfor også, at den mistede sin aggressivitet og den spontanitet, som havde været 
dens oprindelsespunkt fra starten (Ferrari, 2001: 128-129). 
 
Den store udvikling af diverse udtryksformer i det 20. århundrede har fået stor betydning for 
kunstverdenen og ikke mindst kunstneren. Kunstnerens rolle har langt hen ad vejen haft stor 
betydning i kunstverdenen, men har først i løbet af det 20. århundrede fået fuldstændig frie tøjler 
til at udtrykke sig i samfundet (Ferrari, 2001: 166). Avantgardisterne blev kendt for at have et 
krigerisk sind og ikke vige deres holdninger og idéer tilbage for noget. Således udfordrede 
Avantgarde som kunstbevægelse beskuerens opfattelse af verden og kunstinstitutionen. 
Avantgarde-bevægelserne sås som en fornyende og eksperimenterende kunstform, idet 
avantgardisterne ønskede at reflektere over sammenhængen mellem kunst, kritik og politik 
(Ørum, 2005: 12, 15). De ønskede at stille kritiske spørgsmål til kunsten, hvilket de gjorde ved at 
se kritisk på forholdet mellem kunstneren, kunstværket og publikum. Kunsten skulle være for 
folket, og noget som alle kunne tage del i, allemandseje så at sige (Ørum, 2005: 9). Vi kan altså 
med fordel drage paralleller til Street Art, der ligeså henvender sig til alle i byrummet og som 
ofte har samfundskritisk karakter. Et eksempel herpå er værket “Art Stall”, hvori Banksy netop 
italesætter problematikken om den etablerede kunstverden kontra det offentlige rum.  
Med deres kritiske syn på de normer og kutymer, der er at finde inden for institutionen udfordrer 
Avantgarde og Street Art altså begge kunstinstitutionen.                                                                                                                                                                                                          
 
3.16 Relationel Æstetik 
Nicolas Bourriaud, født i 1965, er en fransk kurator, kunstkritiker og kunstteoretiker. I 1995 
skrev han værket ’Relationel Æstetik’, der udkom i Danmark i 2005. Første gang han nævnte sin 
teori om Relationel Æstetik var i 1995 under en kunstudstilling i Frankrig. 
Bourriaud beskriver den relationelle æstetik således: ”[…] en kunst, hvis teoretiske horisont 
snarere er de menneskelige interaktioners sfære og dens sociale kontekst end bekræftelsen af et 
autonomt og privat, symbolsk rum […]” (Bourriaud, 2003: 13). Han taler altså om, at det vigtige 
i kunsten ikke er kunstværket i sig selv, men snarere den relation kunstværket, eksempelvis en 
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happening, skaber mellem kunstværket, beskueren og samfundet. Formålet med et relationelt 
æstetisk kunstværk er at skabe en dialog, hvor beskueren samtidig deltager i kunstværket. Ved 
interaktion mellem kunstværk og beskuer skabes en relation til kunstværket. Det primære i den 
relationelle kunst er ikke kunstværket i sig selv, men derimod helheden af de menneskelige 
relationer. Kunstnere som opererer inden for Relationel Æstetik har derfor et fælles ønske om, at 
beskueren deltager og dermed opnår relation til værket (Bourriaud, 2005: 125). 
Et eksempel på et relationelt kunstværk kan ses i Banksys værk, kaldet ”Sirens of the Lambs”, 
som er en del af hans månedlange happening ”Better Out Than In”2. Værket fremføres som en 
slagterivogn, der kører gennem New Yorks gader. Vognens sider er udstyret med huller, hvorfra 
mekaniske tøjdyrs hoveder stikker ud, mens der fra vognen lyder en masse hvin, skrig og 
bankelyde. Formålet med denne happening er at minde befolkningen om, at tusinder af dyr hver 
dag fragtes til slagterier og bliver slået ihjel. Med de voldsomme lyde fra vognen forsøger 
Banksy at gøre opmærksom på, at dyr på samme måde som mennesker også er væsener, som kan 
føle frygt, angst og smerte. Blandt dyrene i vognen er der både grise, køer og får, men også 
pandaer og hunde er at finde. Med dette stiller Banksy spørgsmål til de dyr, som opfattes som 
fødevare versus de dyr, der opfattes som kæledyr. Men i dette tilfælde skildres dyrene ens, de er 
altså sat i samme boks. På trods af at dyrene er mekaniske, fik vognen stor opmærksomhed 
blandt befolkningen, og mange stoppede op for at se nærmere og tage billeder. Med denne 
happening formår Banksy at sætte fokus på dyrs rettigheder og kommunikerer således sin 
politiske holdning og sit budskab ud. Ved at fremføre et samtidskritisk emne i offentligheden 
lægges der op til debat, da det er et emne, som folk kan relatere og forholde sig til og som 
beskueren ofte har en holdning omkring (Anima, 2013). Ved at værket møder opmærksomhed 
fra befolkningen, opstår der altså en relation mellem kunstværket og beskueren, men også 
mennesker imellem, som vil diskutere og debattere deres holdninger til kunsten og det 
samtidskritiske emne, der bliver fremhævet. 
  
3.17 Bourriauds fem begreber 
Bourriauds teori om Relationel Æstetik indeholder fem grundbegreber, som nu vil blive 
beskrevet. Begreberne består af følgende: Form, nærhedskultur, transparens, mellemrum og 
                                                
2 Som kan ses i dokumentaren “Banksy does New York”.  
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mikroutopi. For at et kunstværk kan være vellykket og opnå det relationelle aspekt til beskueren 
må disse 5 begreber være opfyldt. 
 
3.18 Form 
Den relationelle æstetik betragter formen som yderst vigtig og Bourriaud definerer begrebet form 
som en strukturel enhed, der imiterer verden (Bourriaud, 2005: 119). Kunsten skal ikke ses i 
dens materielle form, men derimod som en del af en helhed, hvor værket i sig selv ikke er det 
primære men blot en del af noget større. Som Bourriaud selv formulerer det: ”Et kunstværk er et 
punkt på en linje” (Bourriaud, 2005: 20). Den fuldendte form opnås først, når der opstår 
relationer mellem mennesker over kunsten. Dette kunne for eksempel være, som før nævnt, en 
samfundskritisk kunstner som Banksy, der formår at skabe diskussion og debat, for derved at 
inddrage sine medmennesker på et lokalt eller globalt plan. Bourriaud skriver også, at kunsten 
har rykket sig fra tidligere tiders kunst med en bestemt stil og signatur, til et mere flydende 
begreb. Stilen og signaturen er ikke længere sat i boks, og selve kunsten kan nu opstå uden for 
kunstnerens maler-ramme, hvor kunstværket blot spiller en lille rolle i selve kunstværket 
(Bourriaud, 2005: 21). Ligeledes mener Bourriaud, at den nyere relationelle kunst er en 
videreførelse af de tidligere Avantgarde-bevægelser.  
I modsætning til andre kunstgenrer betragtes et relationelt kunstværks form som ikke-
tilgængelig. Forstået på den måde, at de fleste kunstgenrer er blevet kategoriseret som finkultur 
og selve kunstværkerne vil altid være tilgængelige på diverse kunstudstillinger. Derimod vil 
samtidskunstens happenings og gadekunst kun være tilgængelige i et begrænset omfang og 
derfor står kunsten under ikke-tilgængelighedens tegn. Kunstværkerne vil i stedet udspille sig i 
samspil med bylivet; på en husfacade, mur eller i det offentlige rum i form af en happening eller 
som Street Art. Begge former for kunst vil kun være tilgængelig i en begrænset periode. Street 
Art, der i manges øjne ses som vandalisme, vil kun være tilgængelig, indtil værket males over, 
og en happening vil ligeledes kun være tilgængelig i det tidsrum den foregår (Bourriaud, 2005: 
30). Her er den mellemmenneskelige relation især vigtig, da en happening uden 
mellemmenneskelig relation og interaktion ikke kan ses som kunst (Bourriaud, 2005: 31). 
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3.19 Nærhedskultur 
Bourriaud skriver, som før nævnt, at kunsten opstår, når der skabes relationer mellem 
mennesker. I takt med urbaniseringens komme efter 2.verdenskrig og den øgede mulighed for 
mobilitet har denne relation dog ændret sig (Bourriaud, 2005: 14). Der er opstået en 
nærhedskultur, forstået på den måde, at samtidskunsten er kommet tættere på. Også takket være 
teknologiens udvikling er kulturen kommet tættere på individet, da man, eksempelvis ved at 
følge med i nyhederne, kan følge Banksys samfundskritiske værker. Med en simpel Google 
søgning er det muligt at se samtlige af Banksys gadekunstværker og derved opnå den relationelle 
forbindelse til kunsten, som Bourriaud mener er vigtig. Beskueren af et kunstværk kan opleve 
denne nærhedskultur ved eksempelvis deltagelse i diverse happenings, hvor kunsten tager fat i et 
emne, som beskueren kan forholde sig til og danne en mening omkring. Kunstneren bruger 
beskueren som direkte samtalepartner og deltager, og beskueren opnår derved en relation til 
kunsten. I forbindelse med fjernsynet eller litteraturen befinder subjektet sig i et 
konsumeringsrum, hvor det er hensat til sig selv og ikke kommenterer direkte på det, man læser 
eller bevidner. Dette forholder sig anderledes på eksempelvis en kunstudstilling, idet 
kunstværket skaber diskussion mellem de mennesker, som iagttager værket. Som Bourriaud 
skriver: ”Jeg iagttager, jeg kommenterer, jeg bevæger mig ind i en og samme rumtid” 
(Bourriaud, 2005: 15). Bourriaud mener altså, at der på en kunstudstilling er stor mulighed for 
dialog, hvor man kan diskutere og reflektere over hinandens holdninger. På denne måde knytter 
kunsten forbindelser mellem kunstværket og beskueren tættere sammen, men også mellem 
mennesker imellem, og dermed udtrykkes denne nærhedskultur.   
 
3.20 Transparens  
Bourriaud beskriver ligeledes et værks transparens. Et vellykket kunstværk stræber altid efter 
mere end blot sin tilstedeværelse i et rum. Det ideelle for værket ville være, at værket åbnede op 
for debat, dialog og forhandling mellem mennesker. Værkets transparens er med til at åbne op 
for denne relation, da man igennem dette opnår baggrundsviden om værket. Denne viden er 
vigtig for at kunne opnå en relation til det værk, der beskues, og det er det relationelle som der, 
ifølge Bourriaud, afgør om et værk er vellykket (Bourriaud, 2005: 44). Kunstværker kan 
ligeledes tolkes på forskellig vis alt efter hvilke øjne, der ser, og transparens opstår, når 
beskueren iagttager et kunstværk. Beskuerne tillægger dermed kunstværket værdi alt efter hvem, 
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der beskuer og hvilken baggrundsviden de har om værket (Bourriaud, 2005: 44).  Et eksempel 
herpå kan ses i Banksys projekt “West Bank”, som er opført på den palæstinensiske side af 
muren mellem Palæstina og Israel. Kender man til historien bag med Israel-Palæstina konflikten, 
vil man forstå værket helt anderledes, end hvis man er uvidende herom. 
 
3.21 Mellemrum  
Bourriauds fjerde begreb er det samfundsmæssige mellemrum, som repræsenteres gennem 
kunstværket. Bourriaud beskriver begrebet mellemrum således: 
”Mellemrummet er et rum for menneskelige forbindelser, et rum, der, alt imens 
det mere eller mindre harmonisk og åbent indgår i det globale system, foreslår 
andre udvekslingsmuligheder end dem, som er fremherskende i dette system” 
(Bourriaud, 2005: 15).  
 
Med dette mener han, at samtidskunsten skaber et frirum og en slags samkvem mellem 
mennesker på tværs af de kommunikationszoner, man som menneske er pålagt. Med 
kommunikationszoner menes de mennesker, man allerede er bekendt med socialt, såsom venner, 
familie eller kollegaer. På en kunstudstilling er det let at bryde ud af de pålagte 
kommunikationszoner, da man allerede har opbygget en fælles relation, idet man er til stede 
samme sted, med samme formål; at beskue kunsten. Kunsten giver således anledning til at tale 
om kunsten og dele synspunkter, som muligvis vil få den deltagende part til at anskue verden 
anderledes. Allerede her er der altså opbygget en relation mellem mennesker (Bourriaud, 2005: 
16). 
 
3.22 Mikroutopi  
Bourriaud efterlyser de mellemmenneskelige relationer i samfundet og nævner blandt andet 
telefonvækninger, der før i tiden var rigtige mennesker, som ringede og vækkede en, hvilket nu 
er blevet erstattet af en ’syntetisk’ mekanisk stemme. Et andet eksempel ses idet, at den fysiske 
kontakt til arbejderne i banken nu er blevet erstattet af hæveautomater. Denne proces er blevet 
automatiseret og den mellemmenneskelige relation, som man ville opnå ved at hæve kontanterne 
ansigt til ansigt i banken bliver nu undgået (Bourriaud, 2005: 16). Samtidskunsten arbejder 
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imidlertid imod dette fænomen, ved sin insisteren på den mellemmenneskelige kontakt og 
interaktion, der giver de relationelle forbindelser. I denne forbindelse inddrager Bourriad 
begrebet mikroutopi. Begrebet kan groft oversættes til ’en lille ændring i hverdagen’ og foregår i 
det førnævnte mellemrum, der udspiller sig mellem kunstner, kunsten og beskuer. Dette rum 
opstår, når mennesket opnår relationelle bekendtskaber gennem kunsten. Her forsøger 
mikroutopien at give alternativer til de allerede eksisterende sociale rammer. Alt afhængig af den 
mængde deltagelse kunstneren kræver af beskueren, vil der opstå et særligt udvekslingsområde, 
hvor det relationelle begår sig. Som Bourriaud skriver: ”Kunsten er en mødetilstand” (Bourriaud, 
2005: 17).  
 
4. Det analyserende afsnit 
I det følgende afsnit vil vi analysere tre værker af Street Art-artisten Banksy. Vi har med fordel 
valgt værker, der gør brug af tre typiske greb, vi kender fra Avantgarde. Det drejer sig om et 
murmaleri ”Unwelcome Intervention”, et readymade ”London Phone booth” samt en happening 
i form af salg af originale Banksy værker. Fremtidigt vil vi omtale denne happening som ”Art 
Stall”. Værkerne er desuden valgt, fordi de repræsenterer en vis bredde i Banksys repertoire.   
 
Vi vil analysere værkerne ud fra et relationelt aspekt ved at inddrage Nicolas Bourriauds teori 
herom, samt drage paralleller mellem Avantgarde og værkernes virkemidler samt udtryksformer. 
Vi mener, at denne fremgangsform tillader os at gå mere systematisk til værks, hvorfor analyse-
fortolkningen bliver mere dybdegående. 
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4.1 ”Unwelcome Intervention” 
 
 
 
(Unwelcome Intervention) 
 
Den israelske regering opførte i 2002 en mur på Vestbredden, der havde til formål at adskille 
Israel og Palæstina. Muren er meget omstridt og blev blandt andet erklæret ulovlig af den 
internationale domstol i Haag, og flere humanitære organisationer mener, at den overtræder den 
internationale Genevekonvention (Bahl, 2009). Banksy selv beskriver Palæstina som verdens 
største open-air fængsel (Banksy, 2006: 110). 
I 2005 malede Banksy ni værker på muren mellem Palæstina og Israel, der alle forholder sig 
kritisk til konflikten. Fælles for de ni værker er deres skildring af konfliktens ulighed samt 
forhåbninger om at slå muren ned (Banksy, 2006: 117). Alle værker er sat op på den 
palæstinensiske side af muren. Dog må man også have in mente, at den israelske side af væggen 
var og er stadig bevogtet af soldater, og dette udelukkede selvsagt Banksys mulighed for at lave 
stencils på den israelske side af muren.  
Banksy har, ifølge “The Independent”, udtalt sig omkring dette tydelige skel mellem den 
palæstinensiske og israelske side af væggen: “On the Israeli side it's all manicured lawns and 
SUVs, on the other side it's just dust and men looking for work” (The Independent).  Værkerne 
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er altså uden tvivl stærkt politisk orienteret og bærer stor præg af Banksys egen holdning. Der 
hersker ingen tvivl om, at han mener, at konflikten har mange uskyldige ofre, og at han ønsker at 
åbne op for dialog omkring konflikten.  
  
Dette afsnit vil give en dybere analyse af Banksys stencil “Unwelcome Intervention”.  
Værket portrætterer to børn i sort/hvide farver, der leger med deres spande og skovle blandt 
murbrokker. Bag børnene ses en krakeleret mur, hvori der gennem hullet ses et tropisk paradis 
med sandstrand og palmer. Værket skildrer et modsætningspar, idet de to børn er sort-hvide, 
medens “hullet” i væggen er farverigt og eksotisk. Denne forskel undertrykkes endvidere ved at 
lade børnene lege med murbrokker og en gul spand. Den gule spand tiltrækker sig meget 
opmærksomhed på dette stencil, blandt andet fordi den skiller sig ud fra børnenes sort-hvide 
univers, men også fordi man normalt forbinder strand og spand med hinanden. Børnene bruger 
dog i denne henseende spanden til at lege med murbrokker. Derudover har den gule farve i sig 
selv en symbolik, idet de fleste forbinder farven gul med sol, lykke og andre glade følelser, og 
spanden virker derfor malplaceret i den sort-hvide og triste verden ved muren. Hvis man kigger 
tilbage i historien, synes vi dog, at den gule farve får en helt anden betydning, idet jøderne, 
under det nazistiske styre, var tvunget til at bære gule jødestjerner. Dette kan have en betydning i 
forhold til, at hovedreligionen i Israel er jødedom. Banksy opfordrer på denne måde til, at den 
jødiske regering ikke skal behandle andre (i dette tilfælde Palæstina), som de selv engang blev 
behandlet. Det er så at sige en påmindelse om alt det onde et sådant unødvendigt had kan 
forårsage. 
Den gule spand går igen i mange af Banksys stencils på muren mellem Palæstina og Israel og det 
samme gør de små drengebørn. Det er værd at mærke sig, at det er børn, der er på murmaleriet, 
eftersom værket havde fået en helt anden betydning, hvis det i stedet forestillede voksne 
mennesker. I en sådan konflikt bliver børn hurtigt ofre, idet de ikke har mulighed for at undgå 
konflikten og samtidig heller ingen stemme har. Børn symboliserer en form for uskyld og 
Banksy synliggør hermed uretfærdigheden i, at de voksnes kamp går ud over børnene og hermed 
de uskyldige. Det kan fortolkes som en opsang til de stridende parter om at huske på de “glemte” 
ofre. Gennem Banksys stencils skildres tydeligt en form for offerrolle over for nogle uskyldige 
mennesker og på trods af, at murmaleriet er påført på den palæstinensiske side af muren, ser 
Banksy stadig ofre på begge sider af muren. Han ytrer ingen holdning om, hvorvidt han støtter 
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op om palæstinenserne eller israelerne, men tilkendegiver gennem sine stencils, at han ønsker at 
sætte fokus på konflikten. 
Banksy skildrer et modsætningsforhold mellem børnene og hullet. Børnene repræsenterer den 
palæstinensiske side, der, som beskrevet i det tidligere citat fra “The Independent”, er fyldt med 
snavs og ulidelighed. Derimod er hullet omkring palmerne og stranden krakeleret, som for at 
belyse at livet bliver bedre, hvis man nedbryder muren. Det er yderligere interessant, at bemærke 
hvorhen børnene har deres fokus. Det siddende barn kigger op på sin stående ven, som kigger ud 
på vores verden. At skue opad kan signalere håb, og den siddende dreng ser nærmest også glad 
ud. Den stående dreng har derimod et meget udefinerbart ansigtsudtryk, som i stedet kan 
signalere modløshed. 
Banksys budskab forstærkes af dets placering samt forhold til beskueren. Ikke blot er det malet i 
et politisk brændpunkt, og derudover får billedet også et kraftigere udtryk, fordi der er 
pigtrådshegn foran. Dette relationelle aspekt i “Unwelcome Intervention” kan vi tydeliggøre ved 
at inddrage Nicolas Bourriauds teori om Relationel Æstetik. Bourriaud lægger vægt på flere 
konkrete ting i et værk, blandt andet dets form, der både kan være materiel og immateriel. Det 
materielle er i denne forstand den fysiske stencil på muren, man kan røre. Det immaterielle 
ligger i beskuerens interaktion med værket, og det opnår først sin fulde form, når beskueren er til 
stede og interagerer med værket eller på anden vis går i dialog herom. For eksempel 
kommenterede en ældre palæstinensisk mand på Banksys værker: “You paint the wall. You 
make it look beautiful. We don’t want it to be beautiful, we hate this wall, go home” (Banksy, 
2006: 117). Denne kommentar tydeliggør, at værket ikke ville have haft samme betydning eller 
på samme måde lagt op til debat, hvis det var placeret på en anden mur eller et galleri, men at 
selve placeringen var af betydning. Bourriauds begreb om form ses her som noget, der rækker ud 
over selve værket. For eksempel forstærkes budskabet i “Unwelcome Intervention”, da det så at 
sige indgår i en symbiose med omgivelserne. I dette tilfælde blev værket forstærket af dets 
placering direkte i konfliktens centrum. 
Banksys værker på Vestbredden var med til at sætte fokus på de uretfærdigheder Israel påfører 
Palæstina. Det var ikke blot de lokale palæstinensere i det nære miljø, der interagerede med 
værkerne. Også internationalt blev der lagt pres på den israelske regering, da medierne fulgte 
Banksys færden og værker på muren mellem Israel og Palæstina (BBC NEWS 1, 2005). Dette 
var med til at få Banksys budskab ud til den brede befolkning og åbner samtidig op for brugen af 
Bourriauds begreb om nærhedskultur. Banksys samfundskritiske stencils på Vestbredden har, på 
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grund af teknologien i form af medier og fjernsyn, mulighed for at være tæt på beskuere verden 
over og hermed være et udtryk for denne nærhedskultur. Vi har altså alle adgang til værket. Da 
murmaleriet “Unwelcome Intervention” er opsat i det offentlige rum og på den måde er 
tilgængeligt for alle, er det således også muligt, ligegyldigt om man oplever det på nært hold 
eller gennem medier, at tage stilling til det samfundskritiske budskab. Dog har den fysiske 
interageren med værket en noget anden betydning end det at beskue værket igennem medierne. 
Da palæstinenserne er en del af konflikten og oplever denne mur fyldt med stencils på nært hold, 
er deres opfattelse af konflikten højst sandsynlig anderledes, end de, der beskuer værkerne 
gennem medierne. Vi har tidligere beskrevet, at Street Art kommunikerer direkte ud til 
befolkningen og selv samme er gældende for de palæstinensere, der fysisk er tilstede ved 
Vestbredden. De lokale oplever den fysiske nærhed til murmaleriet og kan altså reagere og 
interagere med kunstværket hver dag og man må derfor formode, at Banksy også forsøger at 
kommunikere direkte til dem. De lokale ønsker dog ikke at se muren dekoreret, idet de hader 
synet af den. Derfor kan man muligvis argumentere for, at Banksys kommunikation til den 
fysisk-tilstedeværende beskuer slår fejl, men at det grundet teknologiens nærhedskultur stadig 
lykkedes ham at nå ud til verdensbefolkningen og skabe oplysning omkring konflikten.   
Begrebet transparens kan i dette tilfælde bruges i forhold til beskuerens baggrundsviden om 
konflikten mellem Israel og Palæstina. For at det relationelle aspekt skal komme til udtryk, skal 
der opstå en relation mellem beskueren og murmaleriet. Beskueren bidrager med andre ord til 
værkets betydning. Banksys kunstværk på Vestbredden opnår en bredere forståelse, hvis 
beskueren besidder en forforståelse for konflikten mellem de to pågældende lande. 
Baggrundsviden om konflikten hjælper således beskueren til at fange det kritiske aspekt i 
“Unwelcome Intervention” og på den måde opfatte Banksys tanker bag værket. Fordi Israel-
Palæstina konflikten har været så aktuel og samtidig været omdrejningspunkt for megen debat i 
2006, har omgivelserne været en oplagt mulighed for Banksy til at placere “Unwelcome 
Intervention” på muren og dermed åbne op for dialog. Som beskrevet tidligere skinner Banksys 
budskab tydeligere igennem, ved netop at være placeret midt i konflikten, idet den samme 
betydning ikke ville kunne opnås, hvis det var placeret et hvilket som helst andet sted.  
Mellemrummet skal ses som det rum og den relation, der opstår mellem “Unwelcome 
Intervention” og beskueren. Et typisk karaktertræk for Street Art er, at det er kritisk overfor 
samfundets dominerende diskurs og derfor leder det selvsagt op til megen debat og diskussion i 
mellemrummet. Banksy portrætterer muren som værende roden til alt ondt men samtidig også 
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nedbrydelig. Beskuere imellem kan gå i dialog omkring både værkets betydning, men også 
væsentligheden af en mur med uskyldige ofre. Som beskuer må man gøre sig tanker om 
uretfærdigheden i, at små børn sidder og leger med murbrokker i stedet for at sidde på en strand, 
som Banksy selv skitserer i værket. Endvidere kan ”Unwelcome Intervention” give anledning til 
debat omkring selve konflikten mellem Israel og Palæstina, samt den rolle som de, der oplever 
konflikten udefra har. Dette leder videre til brugen af begrebet mikroutopi, idet beskueren, på 
grund af dialogoen i mellemrummet, får lyst til at ændre på situationen omkring muren. Banksy 
lægger op til, at muren skal nedbrydes og ud fra palmerne at dømme, vil dette udløse paradis og 
dermed fred. Dog søger han, at beskueren også selvstændigt tager stilling og derefter agerer. 
 
Vi mener, at Banksys værk “Unwelcome Intervention” har klare forbindelser til Avantgarde-
bevægelserne og vi vil derfor søge at belyse dette nedenfor.  
“Unwelcome Intervention” er lavet med et mix af Street Art-metoder. Ud fra hvor detaljeret det 
tropiske paradis er, vurderer vi, at det er lavet med tapet. Revnerne rundt om ligner dog, at de er 
sprayet med fri hånd, mens drengene er lavet med stencils. Ligesom avantgardisterne har Banksy 
ikke været bange for at blande forskellige materialer, men i stedet brugt dem til at 
komplimentere hinanden og har dermed formået at skabe et mere alsidigt udtryk. Avantgarde-
kunstnerne er kendt for, at ingen forsøgte at inkludere politik og hverdagsliv i kunsten, og 
samme tendens ser vi i Banksys stencil på West bank muren. Værket udgjorde en klar kritik af 
samfundet og dets håndtering af den (stadig) aktuelle konflikt i Mellemøsten, og værket havde 
derfor mulighed for at åbne op for samtale og diskussion. Ligesom kunstneren Diego Rivera, der 
var interesseret i at udtrykke sine holdninger i det offentlige rum, så forsøger Banksy at skabe en 
ændring i samfundet med sine kritiske værker. Dette muliggøres blandt andet i Bourriauds 
begreb mikroutopi, medens behovet for en ændring opstår i mellemrummet, hvor Banksy så at 
sige skaber en fælles referenceramme for beskueren. “Unwelcome Intervention” er et opråb til 
den kapitalistiske verden, som man ligeledes så det i Avantgarde-bevægelserne. At lave graffiti 
er ulovligt og i sig selv et oprør mod det kapitalistiske samfund og dette forstærker værkets 
budskab. 
Murmaleriet får netop effekt, fordi det er malet på en offentlig væg og er tilgængeligt for alle, 
hvilket er et generelt kendetegn for både Street Art og Avantgarde; at tage kunsten ud af 
institutionerne og ind i det offentlige rum. Som det også blev beskrevet ovenfor, så er forholdet 
mellem omgivelser og værk netop interessant i denne sammenhæng, idet det tillægger værket en 
Roskilde Universitet Det offentlige rum som lærred Gruppe 9 
Hus 05.2   F2016
   
  
 
 Side 40 af 67 
større betydning, at Banksy maler på den omstridte mur. Ligesom avantgardisterne, bryder han 
med normen om, at kunst foregår i institutionerne, og får i stedet kunsten til at opstå i samspil 
med omgivelserne. Han lader almindelige mennesker tilnærme sig kunstverdenen ved at 
virkeligheden bliver værkets omdrejningspunkt. På denne måde kan Street Art ses som en 
forlængelse af Avantgarde-bevægelserne, som Banksy også tilskriver sig: Kunsten bliver lavet 
for folket. Det er hermed også interessant, at den palæstinensiske mand netop kommenterer på, 
at Banksys stencils er flotte, men uønskede. Man kan altså argumentere for, at ”Unwelcome 
Intervention” som udsmykning er ildeset, men at det opfylder kravene i det relationelle aspekt, 
fordi det netop skaber dialog omkring to lande i konflikt og de uskyldige ofre, der rammes som 
følge heraf. I denne forbindelse er det værd at kommentere på, at mange af Banksys værker ikke 
bliver navngivet af ham selv, men derimod sandsynligvis tilskrives en titel i det offentlige rum. 
Det kan altså se ud til, at titlen ikke altid har så stor betydning for kunstværket. Med 
“Unwelcome Intervention” må titlen dog siges, at være præget af denne palæstinensiske mand, 
der udtrykker et irritationsmoment over placeringen af værkerne. Direkte oversat er Banksys 
indgriben med sine værker på Vestbredden altså ikke velkomne, idet de pryder den mur, som de 
fleste har så stort et had til, og derfor ikke ser nogen grund til at skulle beundre.   
 
Ligesom det var tilfældet med blandt andet Andy Warhol og popkunsten, så er Banksys budskab 
meget ligefremt og umiddelbart i værket “Unwelcome Intervention”. Med en smule 
baggrundsviden om konflikten mellem Israel og Palæstina forstår man, at Banksy er kritisk mod 
murens opbygning. Han har selv udtalt, at Palæstina er verdens største fængsel og værket 
symboliserer en trang til at nedbryde muren, som nærmest opfattes som roden til alt ondt 
(Banksy 2006, 110). Man kan endda også se paralleller til endnu ældre Avantgarde-bevægelser 
end popkunsten. Vi betvivler, hvorvidt Banksy har lagt stor fokus på det æstetiske i værket, men 
i stedet har fokuseret på, at budskabet skal være tydeligt. Dette er også et typisk kendetegn fra 
dadaismen, hvor selve den æstetiske kunstværdi bliver nedprioriteret til fordel for den 
kunstneriske betydning i selve projektet. Derudover kan man også se træk fra ekspressionismen 
via farvefokusset i værket. Ligesom ekspressionismen bruges farverne til at skabe fokus. Her 
kan vi tale om kontrasten mellem den skriggule spand blandt de farveløse børn samt kontrasten 
til de klare og kraftige farver, der er på sandstranden. Billedet af oasen fremstår således mere 
idyllisk og romantisk, hvilket også er typisk for ekspressionismen.  
Analysen har draget fordel af Nicolas Bourriauds teori om Relationel Æstetik, da den har 
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tydeliggjort ligheder mellem Avantgarde og Banksys Street Art. Som vi har påvist, så benytter 
Banksy sig af mange af de samme principper, som man gjorde i Avantgarde. Det relationelle 
aspekt er for eksempel rigtig interessant, idet værket er placeret i selvsamme konflikt, som den 
kritiserer. Banksy tager en samfundsaktuel problemstilling op og skaber et rum for dialog 
mellem beskuer og værk ved at gøre sit budskab tydeligt. Dette er et typisk træk i Avantgarde, 
ligesom værkets offentlige tilgængelighed er.  
 
 
4.2 ”London Phone Booth” 
 
 
(London Phone Booth) 
 
I 2006 installerede Banksy en nedlagt telefonboks i klassisk engelsk stil med den velkendte røde 
farve i Londons Soho kvarter. På grund af telefonboksens modifikationer, som tidligere 
beskrevet, havde det effekt af et mord, begået af Banksy. Værket kan betegnes som et 
readymade, eftersom det besidder de karakteristika, som vi tidligere har været inde på. Heraf 
valget af objekt, fratagelsen af objektets praktiske funktion og objektets nye funktion og 
bagtanke. I dette readymade fratog Banksy telefonboksens almindelige og praktiske funktion og 
gjorde den i stedet til kunst, ved at “dræbe” den med sine modifikationer og på denne måde 
tilføje en ny betydning til telefonboksen. Men da det er umuligt at slå et objekt ihjel, er dette 
altså et eksempel på surrealisme. I surrealismen er der, som Banksy har gjort, plads til at frigøre 
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sig fra rationelle regler. Der er ikke nogen logisk sammenhæng i, hvorfor man skulle myrde en 
telefonboks, og bestemt ikke nogen logisk forklaring på hvordan, den for den sags skyld kan 
bløde. Men alt dette er underordnet, når surrealisternes drømmeverden skal udfoldes kunstnerisk. 
På denne måde kan der altså drages paralleller til Avantgarde-bevægelserne.  
Det er dog ikke kun surrealismen, som kan repræsentere Avantgarde i “London Phone Booth”. 
Man kan også argumentere for, at dadaismen har påvirket Banksy. De æstetiske værdier, der 
som oftest er gældende for kunst, er nedprioriteret til fordel for at få det rette budskab ud. Da 
værket derudover var placeret i byens offentlige rum, kan der drages flere klare paralleller til 
Avantgarde-bevægelserne, som netop havde fokus på at gøre kunsten tilgængelig for alle. 
Telefonboksen blev udstillet på fortovet midt i Sohos kvarter, og dette medvirkede til, at værket 
kunne blive beskuet af forbipasserende. Banksy vil, ligesom mange Avantgarde-kunstnere, ikke 
forlige sig med at blive sat i en kunstinstitutionel kasse, men tværtimod udtrykke en kritik af 
samfundet i dets borgerlige rammer.  
Det er et typisk træk fra Avantgarde, specielt dadaismen, at man gør op med det almindelige 
værkbegreb. “London Phone Booth” udfordrede værkbegrebet ved at aflive et klassisk engelsk 
ikon i det offentlige rum. I stedet giver telefonboksen et nyt liv, da den omdannes til et 
readymade og hermed et kunstobjekt. Objektet fik herved en helt ny betydning i form af Banksys 
budskab og provokation, der forstærkes af at lade den folkekære telefonboks blive udstillet som 
offer. Værkbegrebet blev altså udfordret, fordi installationen blev taget ud af kunstinstitutionens 
vante rammer, hvilket også er typisk for Avantgarde. Banksy arbejder altså videre på Duchamps, 
dadaismens og Avantgardes forestilling om, at kunst ikke skal leve op til deciderede æstetiske 
værdier, men at alt kan betragtes som kunst.  
Avantgardisternes kritiske tankegang i forhold til udviklingen i samfundet var ofte forud, hvilket 
blev udtrykt i deres kunst og manifester. De var samfundsbevidste og havde et godt øje for, hvor 
samfundet var på vej hen, og vi ser samme tendenser i Banksys readymade. Budskabet bag den 
”dræbte” telefonboks afspejler Banksys samfundsbevidste holdninger og samtidig er det tydeligt 
at se hans kritiske perspektiv på samfundets teknologiske udvikling. Banksy iscenesatte så at 
sige aflivningen af telefonboksen. Han lader til at mene, at denne har mistet sin funktion og er i 
stedet henvist til at leve i souvenir - eller museumsbutikker som effekt af den teknologiske 
fremmarch.  
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“London Phone Booth” symboliserer ‘drabet’ på den tidligere kommunikationsform. Værket kan 
ses som en kritik af det senmoderne samfund, der, ifølge Anthony Giddens, er kendetegnet ved 
adskillelsen af tid og rum på grund af teknologiens udvikling (Giddens, 1996, 92). 
Tilgængeligheden til at kommunikere online er vokset og forskellige 
kommunikationsmuligheder har medført en bredere kommunikationsform. Mobiltelefonen 
muliggør blandt andet, at mennesket konstant kan komme i kontakt med omverdenen og 
medfører dermed, at den gammeldags kommunikationsmulighed, i form af telefonbokse, bliver 
negligeret til fordel for moderne teknologi. Brugen af telefonbokse er altså næsten ikke 
eksisterende i det moderne samfund og man kan argumentere, at den helt er sat ud af funktion.  
Det er ikke uden betydning for værket, at 2006 var det år, hvor MySpace nåede 75 millioner 
brugere og Facebook var støt voksende (Stencil Revolution 2). Man kan argumentere, at 
internettet på dette tidspunkt var blevet en fast bestanddel i de fleste husstande, og at den digitale 
kommunikation i en vis grad var begyndt at være dominerende. Den “dræbte” telefonboks er 
altså Banksys kommentar på samfundsudviklingen. Han begræder så at sige udviklingen og 
kritiserer brugen af digitale medier ved at iscenesætte ‘drabet’ på telefonboksen. ‘Drabet’ 
kommer til udtryk ved det dryppende blod fra telefonboksen, der stammer fra minehakken. 
Telefonboksen er endvidere bøjet over på midten, som for at udtrykke smerte. Disse effekter 
dramatiserer, samt virkeliggør ”drabet” og tydeliggør herved Banksys budskab. Denne 
voldsomme dramatisering har ligheder med fauvismen. Værket er yderst dramatisk og udtrykker 
Banksys følelsesmæssige forståelse for situationen. Når Street Art-artisten iscenesætter ‘mordet’ 
på et klassisk engelsk ikon, som den røde telefonboks, tydeliggøres hans budskab endvidere, 
fordi det er så velkendt et brand og alle ved, hvad det står for. Street Art-artisten begræder, at 
telefonboksen har mistet dets funktion og er blevet til et relikt. Han lader til at mene, at den er 
offer for det moderne samfunds fremmarch i form af den teknologiske udvikling.   
Banksy har tidligere kommenteret negativt på den teknologiske udvikling, og det er derfor ikke 
første gang, han retter sin opmærksomhed mod vores kommunikationsformer. Hvis vi analyserer 
værkets budskab ud fra intertekstualitet påvirker dette vores tolkning af værket. Banksy har 
tidligere lavet et værk kaldet “Mobile Lovers”, der skildrer et omfavnende par, som kigger på 
mobiler bag hinandens rygge3. Som titlen indikerer, er de mere interesserede i deres mobiler end 
hinanden, endvidere er de blot fysisk til stede, men ikke psykisk. Vi forudsætter, at hans værker 
                                                
3 Værket ses i følgende link: 
https://www.google.com/search?q=mobile+lovers+banksy&espv=2&biw=1366&bih=681&source=lnms&tbm=isch
&sa=X&ved=0ahUKEwi5kJ2KwPDMAhUDWywKHbBoBdAQ_AUIBigB#imgrc=LjxWEc0BPuGKzM%3A 
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taler sammen indbyrdes, og derfor ser vi også “London Phone Booth” som en kritik af den 
teknologiske udvikling. Telefonboksen er altså ikke blot sovet stille ind, men der er decideret 
sket et “mord” på den gamle kommunikationsform. Selvom det er Banksy, der har begået mordet 
på denne installation, er det blot en iscenesættelse af samfundets brud med telefonboksen og 
fremgangen af moderne kommunikationsformer som mobiltelefoner.  
Værket kan dog også fortolkes som en konstatering af telefonboksens død. Det britiske 
telefonselskab British Telecom har senere kommenteret på værket, som en del af virksomhedens 
udvikling: “[...] a stunning visual comment on BT’s transformation from an old-fashioned 
telecommunications company into a modern communications provider.” (BBC NEWS 2, 2006). 
Banksy har højst sandsynligt ikke skabt værket med British Telecoms udvikling in mente, men 
de har imidlertid valgt at reklamere for det på denne måde. Men det åbner dog op for en anden 
forståelse af værket, idet selskabet udtrykker positivitet over udviklingen fra telefonbokse til 
moderne kommunikationsformer. Værkets budskab kan altså også ses som et udtryk for 
teknologiens udvikling i stedet for kritik herom. 
 
Bourriauds teori om Relationel Æstetik understøtter og bidrager til analysen, da Street Art og 
herunder Banksy søger at inddrage beskueren i værket. Nedenfor vil vi påvise, at Banksy også 
skabte en relation mellem beskuer og værk i “London Phone Booth”.  
Bourriaud mener, at man skal se på kunstværket som en teori om  formen. Han mener altid, man 
skal se et kunstværk som en del af noget større og selve værket er blot et punkt på en linje. 
Banksys readymade strækker sig også hinsides selve værket og giver stof til eftertanke. Hvis 
man ikke ser på telefonboksen i forlængelse af den medialiserede verden, da vil værket miste 
betydning og dets eventuelle kritiske virke.  
Igennem værket “London Phone Booth” skabes en nærhedskultur. Idet telefonboksen blev 
placeret på gaden i Londons Soho kvarter, var det muligt for alle at beskue kunstværket på tæt 
hold og, med det senmoderne samfunds elektroniske udvikling, endda muligt at beskue 
kunstværket via internettet. Det betyder altså, at man som beskuer ikke nødvendigvis behøvede 
at være til stede i samme rum som kunstværket for at danne en relation til værket. Værkets 
omgivelser er dog interessante for nærhedskulturen, da det tilføjer et ekstra refleksions-lag. 
Installationen er, som mange af Banksys andre værker, meget stedsspecifik og det er altså ikke 
uden betydning, at telefonboksen, der normalvis står som et stolt symbol i Londons gader, er 
henlagt til at dø selvsamme sted.  
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Værket skal gerne åbne op for muligheden for at tænke kritisk, dette opstår mellem beskuer og 
værk i mellemrum. Bourriaud mener, at værket skal give et frirum (mellemrum), hvori 
beskueren har mulighed for at fordybe sig i kunsten. Ligeledes formoder vi, at Banksy havde 
samme intentioner med hans værk “London Phone Booth”. Værket bidrager ikke med en 
umiddelbar forståelse, men giver plads til eftertanke hos beskueren og mulighed for at se med et 
reflekterende syn på hverdagen. Vi mener, at Banksy stiller sig kritisk til den teknologiske 
udvikling og åbner op for, at beskueren stiller relevante og interessante spørgsmål, der måske 
ikke tidligere har været plads eller rum til. Begrebet mikroutopi opstår i forlængelse af dette, idet 
mellemrummet giver beskueren noget at tænke over, mens mikroutopien skaber denne 
forandring. Med “London Phone Booth” rykkede Banksy med de vante rammer i samfundet. 
Han kritiserede, at byens borgere blot følger den elektroniske fremgang uden at stoppe op og 
tænke over dets konsekvenser som for eksempel, at den ikoniske telefonboks, der er indbegrebet 
af engelsk kultur, har mistet dens brugsfunktion. Installationen inddrager både samfundet og 
beskueren som en del af værket, idet værket i sig selv ikke er af samfundskritisk karakter. Det er 
i stedet mellemrummet, der giver mulighed og plads til at give telefonboksen en betydning, og 
en mulig forandring kan opstå i forbindelse med dette. Værket forestiller en mordscene og på 
grund af dets dramatiske virke, giver det beskueren stof til eftertanke og rum for at stoppe op og 
tænke over, hvad teknologien har af konsekvenser og måske endda ændre beskuerens tilgang til 
teknologi i fremtiden. Der opstår transparens, når beskueren netop tillægger kunstværket en 
dybere mening – et budskab. Når dette sker, opstår der en relation mellem beskueren og den 
vandaliserede telefonboks. Ud fra denne relation danner beskueren sig et indtryk, som fører til 
diskussion mennesker indbyrdes. Beskuerens subjektive syn på kunstværket medfører forskellige 
indtryk og holdninger til kunstværket alt efter hvilke øjne, der ser. Beskueren bidrager altså også  
til værkets betydning. 
“London Phone Booth” formår at skabe relation, debat og dialog mellem beskueren og 
kunstværket og mellem beskuerne indbyrdes. Bourriaud mener, at et værk er vellykket, hvis det 
formår at skabe diskussion, og derfor kan vi ud fra ovenstående gennemgang konkludere, at 
“London Phone Booth” lever op til Bourriauds begreb om Relationel Æstetik.  
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4.3 ”Art Stall” 
 
 
(Art Stall) 
 
Da Banksy i oktober 2013 lancerede ”Better Out Than In”, blev der sat en folkelig skattejagt i 
gang i New Yorks gader. Hver dag i 31 dage gjorde Banksy, hvad han er bedst til – installerede 
stærkt politiske værker rundt om i gadebilledet. Folk måtte skynde sig, hvis de ville have et glimt 
af installationerne, inden de blev fjernet igen af myndighederne, kunstsamlere eller beskuere 
med intentioner om at sælge værkerne videre og dermed opnå en økonomisk fortjeneste (Banksy 
does New York, 2015). Det skabte derfor røre blandt Banksys følgere, da han d. 13. oktober 
2013 lancerede sit værk “Art Stall” og annoncerede, at han i løbet af den foregående dag havde 
opstillet en bod, hvor det havde været muligt at købe signerede værker for 60 Dollars. Det var en 
happening, som de færreste formentlig havde bidt mærke i, og det var kun en 
engangsforestilling. Antageligvis ærgrede mange sig over, at de var gået glip af muligheden for 
at opleve happeningen og samtidig, at de ikke havde udnyttet chancen for at erhverve sig et 
 originalt Banksy maleri.  
Happeningen havde, lidt utraditionelt for Banksy, foregået uden den store opmærksomhed, idet 
boden var placeret blandt en masse andre gadesælgere og blev på den måde bare endnu en bod i 
mængden. Underbyggende for anonymiteten og paradoksalt nok er det, at Street Art-værkerne 
blev solgt af en ældre mand, idet man som oftest forbinder Street Art med ungdommen, og det 
kan således fremstå som om, den ældre mand praktisk talt ikke er vidende om, hvad han sælger. 
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Værkerne i sig selv virker heller ikke specielt bemærkelsesværdige, da de er sorte og hvide og 
med enkle motiver, der ikke ligner noget, der er brugt mange timer på at fremstille.   
 
Med Banksys happening “Art Stall” vil vi nu beskæftige os med de mulige forbindelser, vi 
finder mellem denne happening, der hører under kunstudtrykket Street Art, og hvad man så af 
tendenser for happenings i Avantgarde-bevægelserne.  
Avantgarde-bevægelserne havde stor fokus på at provokere, kritisere og udfordre værkbegrebet 
og kunstinstitutioner som museer og gallerier, ved at skabe kunst som alle kunne forholde sig til 
og deltage i. Dette er netop, hvad Banksy forsøgte og opnåede gennem happeningen “Art Stall”. 
Som nævnt var der stor ærgrelse blandt Banksys tilhængere, som missede chancen for både at 
opleve hans happening og købe hans værker. Men dette var dog højst sandsynligt intentionen 
med hele happeningen. Ved at ærgre de grådige, fortolker vi det som, at Banksy kritiserer det 21. 
århundredes griske og materialistiske samfundsudvikling, hvilket samtidig også giver anledning 
til, at man reflekterer over, hvor vi med sådan en livsstil er på vej hen i samfundet.  
Banksy er og er selv kendt med, at han er et af de mest eftertragtede navne i kunstverdenen, når 
det drejer sig om Street Art. Hans happening kan derfor samtidig indikere en kritik af de 
kunstinstitutioner, som konstant er på jagt efter det mest prestigefyldte kunstværk med størst 
mulig indtjening. Det er derfor en direkte provokerende handling, at sætte værkerne til salg til så 
lav en pris, velvidende om at værdien vil stige voldsomt og uden at annoncere dette udsalg. 
Samtidig er det højst sandsynligt også med den bagtanke, at få folk til at revurdere og indse, at 
kunstbegrebet er bygget på et falskt grundlag. Selvom Banksys værker normalt har stor værdi, 
camoufleres kunsten idet omgivelserne og prismærket er anderledes, og publikummet har derfor 
ikke samme store interesse. Men så snart det bekendtgøres, at navnet bag kunstværkerne er den 
berømte Banksy, vurderes værkerne til en helt anden pris. Dette understreger således, at kunst 
ikke afhænger af værket i sig selv, men derimod navnet bag. Det er dog ikke kun Banksy, som er 
af denne opfattelse. Denne intense kritik af både kunstinstitution og -marked var også 
gennemgående for Avantgarde. 
Ved at sætte happeningen i fokus og gemme sig blandt gadesælgere formåede Banksy alligevel, 
at vende det hele rundt og i stedet sætte sig selv i fokus. Forstået på den måde, at værket netop 
først kommer til orde, når der bliver sat et navn på. Dette trækker især paralleller til Avantgarde-
bevægelsen dadaisme, hvor selve kunstværket veg pladsen for projektet i sig selv, og kunstneren 
dermed også blev sat i et større lys. Gennem denne happening formår Banksy, med en lidt flabet 
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handling, at bryde med kunstens kontekst og funktion i forhold til kunstinstitutionen, og han 
påviser således, hvordan navnet har langt større værdi end selve kunstværket.  
Banksy udfordrer, lig de tidligere avantgardebevægelser, både værkbegrebet samt de eksklusive 
kunstinstitutioner, og det er blandt andet det, som er kendetegnende for en happening. Ved en 
happening er omgivelserne og beskueren en aktiv og ikke mindst vigtig del af værket. For at 
sætte det i et tydeligere perspektiv anså man i futurismen faktisk al menneskelig adfærd som 
kunst. Så ved at forme en happening som “Art Stall”, med fokus på beskuerens relation, 
omfavner man dermed deres naturlige kunstneriske adfærd.  Omgivelserne er som skrevet også 
vigtige, da de sætter rammen for happeningen og giver dermed også en relation til beskuerne. 
Ved at placere en bod blandt andre boder, skiller happeningen sig, som nævnt, ikke ud i 
gadebilledet, og dens anonymitet virker derfor som en camouflering af kunsten. Desuden udøves 
der heller ingen forsøg på at tiltrække opmærksomhed til boden, hvilket også er et meget 
kendetegnende træk for happenings. Der behøves som sådan ikke at være et egentlig klimaks 
eller en konklusion, når blot det skaber en kontakt mellem den kunstneriske verden og den 
almene livsverden og på den måde skaber et aktiveringsrum, hvor beskueren er en aktiv del af 
happeningen. Måden at skabe dette aktiveringsrum på, så man et eksempel på med Solvognens 
happening ”Julemandshæren”, da de i 1974 indtog det offentlige rum, steder hvor livet ellers 
kørte sin vante gang, som i stormagasinet Magasin. På denne måde brød de barrieren mellem 
kunstverdenen og publikums livsverden. Man kan argumentere for, at “Art Stall” skaber mere 
end ét aktiveringsrum. Det første er inddragelsen af de forbipasserende, som kigger på værkerne 
og de få, som vælger at investere i dem, eller størstedelen som faktisk fravælger dem. Anden 
omgang er, da Banksy dagen efter annoncerer sin happening på Instagram. Her er den 
følelsesmæssige reaktion følgerne gennemgår, når de opdager gårsdagens værk, også meget 
interessant. Deres reaktion forstærker nemlig Banksys budskab med happeningen. En person i 
dokumentaren “Banksy does New York” beskriver således sine venners reaktion:  
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“So many people I knew were really… You know kind of tormented that they missed 
this opportunity. And I’m like: Do you really wanna own a Banksy that badly? And they 
were like: No I wanna get a Banksy for 60 bucks. And so it kind of place into that fantasy 
that people have like going to a thrift store and buying a painting and a piece shift off, 
and you see there’s a painting underneath and you discover like a lost Da Vinci. It’s the 
last bit of dreaming we have left in a culture which promised the American 
dream.”(Banksy does New York, 2015) 
 
Dette citat bekræfter mange af de forestillinger, vi har haft om folks reaktioner. Det er ikke for at 
samle på Banksys kunst, at mange ærgrer sig over, at være gået glip af happeningen. Derimod 
skyldes ærgrelsen mere, at de gik glip af en mulighed for at gøre et økonomisk kup. Dette 
forekommer som en materialistisk og overfladisk holdning, men er måske netop blot et spinkelt 
håb for en bedre tilværelse. Man kan sige, at Banksy selv er med til at live op i den såkaldte 
amerikanske drøm, da han selv har arbejdet sig op fra bunden til at være en del af toppen. Han 
repræsenterer også ofte de små stemmer i samfundet og med hans samfundskritiske udråb i sine 
kunstværker, kan han skabe et håb for forandring.  
Når Banksys værker defineres som kunst, men sælges uden om gallerier, rivaliserer han 
hensigten ved galleriernes eksistens. Det bryder dog imidlertid med Banksys tradition, at sælge 
sine værker, når hans intention er, at kunst ikke bør koste noget. Ved at sælge sine værker, gør 
han op med opfattelsen af kunstens værdi, da navnet bag kunstværket har fået en større værdi, 
end kunstværket i sig selv. Ved at sælge sine værker til 60 Dollars bryder Banksy med sine egne 
principper, for på den måde at udfordre andres opfattelse af kunstens værdi, da kunstens 
betydning knytter sig til dens økonomiske værdi.  
Det er derudover også tydeligt, hvordan Banksys samfundskritiske approach udfordrer forholdet 
mellem beskuer, kunstværk og ham selv som kunstner. Som nævnt sætter Banksy sine følgere i 
en ubekvem situation, når han lægger en film op, som viser, hvordan hans værker reelt set ikke 
er noget, der tiltrækker nogen særlig reaktion. Som en af køberne nævner, skal han bare have et 
eller andet til at hænge på sine vægge. Det er paradoksalt, at Banksy, på trods af sin 
anerkendelse, alligevel ikke kan sælge sine værker uden nogen tydelig signatur.  
 
Set ud fra Nicolas Bourriauds teori om Relationel Æstetik er det, der gør Banksys “Art Stall” til 
et værk, ikke som sådan den fysiske happening, der reelt set blot er opstillingen af en bod. Til 
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gengæld bliver “Art Stall” et kunstværk gennem den relation, der opstår mellem beskuer, værket 
og samfundet. Den fysiske happening er designet på en sådan måde, at man netop ikke skal 
lægge noget særligt i det fysiske og materielle. Derimod er det, når det immaterielle træder i 
kraft, at værket viser sin kunstneriske side. I modsætning til visuel kunst, som afhænger af, at det 
fysiske objekt skal være visuelt dragende og betagende, vender Banksy denne kunstopfattelse på 
hovedet og sørger for, at det fysiske produkt er det stik modsatte - nemlig anonymt, u-
tiltrækkende og på ingen måde bemærkelsesværdigt. “Art Stall” får derfor først sit helt specielle 
kunstneriske udtryk gennem den Relationelle Æstetik, der ligger i værket. Formålet med det 
relationelt æstetiske kunstværk er at skabe en relation mellem værket, beskueren og dets 
omgivelser og samtidig at få beskueren til at være en aktiv del af værket, hvilket en happening i 
fulde drag gør. I det øjeblik hvor beskueren bliver en aktiv del af værket, skabes der en relation 
mellem beskueren og værket, og det er i det eksakte øjeblik, at værket bliver til et kunstværk. 
Det betyder altså, at beskueren bliver en del af værket, når der aktivt interageres med gadeboden. 
Happeningen strækker sig således til mere end blot en visuel oplevelse.  
Banksys intention med happeningen er også at understrege pointen om, at værdien af et 
kunstværk er subjektiv og afhænger i højeste grad af, hvordan beskueren reagerer på det, samt 
hvordan beskueren opfatter det. Derfor kan Banksy let gå ind og manipulere med netop disse 
aspekter af kunsten: I New Yorks gader er gadesælgere og deres boder et helt almindeligt syn, 
og derfor er byens befolkning vant til deres tilstedeværelse. Mange passerer disse gadeboder 
flere gange i løbet dagen og Banksy ved derfor, at den gængse person, som oftest, ikke vil vise 
dem nogen interesse eller tillægge dem nogen større betydning. Banksy spiller altså på dette 
forhold til gadesælgere, som mange har, og bruger relationen mellem gadesælgere og folk til at 
skabe sit værk.  
Da happeningen består af en gadebod, er der fra start lagt op til en form for interaktion mellem 
beskueren og happeningen. Beskueren besidder en almen viden om gadeboder generelt, og 
derudfra kan beskueren danne sig et indtryk af den pågældende gadebod. Når gadeboden 
passeres, står beskueren over for valget enten at stoppe op og se nærmere på boden, eller vælger 
at ignorere den og gå videre. Denne baggrundsviden kan man kalde for værkets transparens. Idet 
happeningen nærmest er skjult, kan man sige transparensen først og fremmest er gældende for 
den viden, folk har om gadeboder. Transparens kan samtidig skildre forståelsen af happeningen 
og dens kunst, efter det bliver annonceret, at det er Banksy, som står bag. Beskueren har en helt 
anden viden om Banksy, og derfor tillægges værket en helt ny værdi. Denne viden udnyttes altså 
Roskilde Universitet Det offentlige rum som lærred Gruppe 9 
Hus 05.2   F2016
   
  
 
 Side 51 af 67 
til at åbne værket op og skabe dialog og relationer. De nye tanker happeningen skal åbne op er 
mellemrummet. Happeningen agerer hermed som en hjælpende hånd til at tage hul på et mere 
kritisk syn på samfundet, ved at danne et kunstnerisk afbræk fra hverdagen. I mellemrummet 
opstår mikroutopi. Her kan Banksy skabe en tankeændring i form af et udviklingsområde, hvor 
der åbnes op for alternativ tænkning. Mikroutopien bliver især aktiveret, når Banksy, via 
samtidskunst som “Art Stall”, skaber mellemmenneskelig kontakt og bevirker til dannelse af 
forskellige relationer hos beskueren. Dette hjælper beskueren til at se værkets form, som en del 
af noget større. Ved Banksys happening er der nemlig ikke tale om, at man blot skal se værkets 
materielle form som en del af en strukturel virkelighed, men nærmere som en del af noget større, 
der ikke er håndgribeligt. De relationer “Art Stall” fremkalder har ingen fysisk form, men i 
stedet en sanselig struktur. Happenings har generelt også en speciel opbygning, idet de, 
sammenlignet med mange af Banksys andre kunstneriske installationer, er midlertidige. Hermed 
understreges happeningens form som ikke kun værende et kunstnerisk fysisk produkt men også 
en relationel kunstart.  
4.4 Delkonklusion 
Ovenstående analyse påviser at Street Art, i denne forbindelse undersøgt ved en gennemgang af 
Banksys værker, drager klare paralleller til Avantgarde og Nicolas Bourriauds teori om 
Relationel Æstetik. Gadekunstneren Banksy skaber en relation til beskueren, idet hans værker 
oftest opstår i det offentlige rum med et ønske om at kommunikere og interagere med beskueren. 
I vores analyse af Banksys murmaleri mellem Israel og Palæstina kunne vi drage paralleller til 
Avantgarde, da Street Art-artisten kritiserer konflikten og udviser et behov for nedbryde den 
omdiskuterede mur. På denne måde blander Banksy kunst og politik og udviser et behov for 
samfundsmæssige ændringer, som vi ligeledes kunne konstatere er tilfældet i Avantgarde. 
”London Phone Booth” er et readymade i samme stil som det Marcel Duchamp fremviste med 
hans ”Fontaine” i 1917. Ligeledes Duchamp, havde Banksy frataget objektet dets normale 
funktion og i stedet gjort telefonboksen til kunst og på denne måde gjorde han op med det 
almindelige værkbegreb. Bourriauds teori er i høj grad relevant i ”London Phone Booth”, fordi 
værkets betydning kræver en forforståelse for samfundets udvikling. I vores analyse af dette 
værk, kunne vi konkludere, at Banksy er opmærksom på den teknologiske udvikling, og dette 
kommer til udtryk ved at dræbe telefonboksen, der symboliserer gamle kommunikationsformer. 
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Banksy søgte endvidere at provokere med hans happening ”Art Stall”, idet han solgte sine 
eftertragtede værker til langt under deres værdi. Som det er typisk en happening, var denne kun 
tilgængelig i en bestemt tidsramme og uden nogen form annoncering lykkedes det altså Banksy 
at gøre op med kunstinstitutionen og dets kapitalistiske tilgang til kunsten. 
    
Banksy søger at gøre op med de normer, der er at finde i kunstinstitutionen og følgende citat 
udtrykker hans mening herom: “These galleries are just trophy cabinets for a handful of 
millionaires” (Archambeau, 2009). Hans holdning til gallerier kan altså sættes i relation til 
Avantgarde, som ligeledes er kendt for at udfordre kunstinstitutionen. Banksys ”Art stall” i New 
York City underbygger ovenstående citat, idet han gør op med kunstinstitutionen ved at sælge 
hans værker anonymt og til en brøkdel af deres værdi. Som kunstner reflekterer han, ligesom 
avantgardisterne, over sammenhængen mellem politik og kunst. Banksy inddrager 
samfundskritiske og relevante emner i sin kunst og hans budskab lykkedes i særdeleshed med at 
komme ud, fordi hans værker eksisterer i det offentlige rum og ikke i kunstinstitutionen. Der kan 
altså drages paralleller til ikke blot én men flere Avantgarde-bevægelser. De tre værker er meget 
forskellige og hver især benytter de sig dermed også af forskellige avantgardistiske træk. Det går 
fra den helt tidlige fauvisme, som kunne ses ved “London Phone Booth” til den sene 
Avantgarde, som “Art Stall” kunne sammenlignes med. Men trods værkernes forskelligheder har 
de alle det tilfælles, at de bærer præg af den tidlige Avantgarde-bevægelse dadaisme. Dadaismen 
har sat gang i noget, som selv snart 100 år efter sin oprindelse, tilsyneladende stadig inspirerer 
kunstnere. Dens traditioner for opbrydningen med de almene kunstneriske direktiver og 
nedprioriteringen af det skønne og æstetiske i kunst frem for værkets koncept, har tilsyneladende 
inspireret Banksy.  
 
5. Diskussion  
I projektets analyse har vi fokuseret på hvilke paralleller, der kan drages mellem Street Art og 
Avantgarde, men vi vil i diskussionen også fokusere på de forskelle, der hersker mellem de to 
kunstretninger. Denne fremgangsmåde muliggør en sammenligning og hermed kan vi diskutere 
os frem til, om der er mulige forbindelser mellem Avantgarde og Street Art. 
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Banksy er vores indgangsvinkel til Street Art, og derfor refererer vi til hele Street Art-
bevægelsen, når vi benævner Banksy. Hvad Banksy gør, repræsenterer bevægelser i Street 
Arten. Vi kommer så at sige ind i Street Art-verdenen gennem gadekunstneren. 
 
Som påvist i vores analyser forholder Street Art, og i denne forbindelse Banksy, sig kritisk til 
samfundets diskurser, og vi kan derfor drage paralleller til Avantgarde samt Relationel Æstetik. 
Avantgarde krævede dog i høj grad en samfundsomvæltning, hvorimod Banksy, i forbindelse 
med Relationel Æstetik, forsøger at skabe dialog i et begrænset felt, som Bourriaud taler om 
under begrebet mellemrummet. Mikkel Bolt henviser i “Avantgardens selvmord” til Bürgers 
definition af Avantgarde, som en kombination af et angreb på kunstinstitutionen samt en utopi 
om en ændring af samfundets diskurs (Bolt, 2009: 16). Man så i høj grad, at avantgardisterne var 
partipolitiske, hvilket sås i deres manifester, der handlede om, at man ville ændre samfundets 
diskurs blandt andet ved at angribe institutionen og, som Marinetti formulerede det, ødelægge 
biblioteker og museer. Avantgardisternes værker var målrettet en ændring af samfundets diskurs, 
hvorimod Banksy i stedet tager samfundsaktuelle emner op og tager stilling til dem. Street Art 
tager ofte temperaturen på det, der sker her og nu og kommenterer på det. Dog tager artisterne 
ofte temaer som anti-krig, anti-forbrug og anti-mainstream op (Aros, 2016). Modsat 
avantgardisterne har Banksy ikke en speciel diskurs, som han tager udgangspunkt i. Alligevel 
følger han avantgardisterne trop med sin kunst og person, der skiller vandene blandt 
befolkningen. Mange kunstkritikere og andre gadekunstnere har været store tilhængere af 
Banksy som ny udklækket Street Art-artist og hans tilgang til kunsten. Blandt andet var 
kunstkritiker Waldemar Januszczak fascineret af Banksys humoristiske og rebelske måde at 
udtrykke sig på, for eksempel gennem stencils og murmalerier og beskriver ham som: “[...] an 
outlaw, a system-smasher, a thorn in the Establishment’s side [...]” (Januszczak, 2007). Han ser 
altså Banksy som en systembryder, der forsøger at gøre oprør mod kunstinstitutionerne. Han 
mener, at Banksys kendetegn ligger i netop hans rebelske fremgangsmåde, hvortil han 
sammenligner ham med en guerillakriger, der bevæger sig i undergrundsmiljøet og opsætter sine 
stencils i ly af mørket, for derefter at forsvinde igen og lade kunstværket tale for sig selv. 
Guerillakrigere arbejder efter princippet ”slå til og forsvind”, meget lig Street Art-artisternes 
metoder. 
At Banksy bliver beskrevet som en systembryder er altså direkte sammenligneligt med 
Avantgarde-bevægelserne, og vi mener at kunne påvise i vores analysedel, at dette sker som 
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følge af værkernes relationelle aspekt. Det er ikke blot værkets skildring af et samtidskritisk 
emne, som alene kan bære værket. For Banksy er det nemlig heller ikke ligegyldigt, hvor hans 
værker placeres, idet stedet også spiller en rolle i forhold til kunstværket. Som man ser det hos 
det tidligere nævnte kunst på muren mellem Israel og Palæstina, har placeringen af malerierne 
stor betydning for værket i sig selv, og havde værket været placeret et hvilket som helst andet 
sted, ville det ikke opnå samme reelle betydning, ej heller det budskab, som Banksy ønsker at 
sende. Banksys Street Art bliver altså taktisk placeret, så budskabet lettest bryder igennem, samt 
på de mest visuelt, tilgængelige steder, hvor de ikke kan undgå at tiltrække opmærksomhed. I 
Bourriauds teori om relationel kunst skal de fem begreber forstås sådan, at de tilsammen 
fuldender værket. I projektets analyserede værker er det ikke blot  selve værket, men også 
beskuer og sted som er i centrum. Dette ses tydeligst i Bourriauds begreb om mellemrum, som 
beskrives som et frirum, et sted, hvor beskueren oplever værket og samtidig møder nye 
mennesker uden for dets kommunikationszoner.  
I forhold til Banksys værker er Bourriauds teori altså, i dette tilfælde, meget relevant, idet det 
relationelle aspekt samt Banksys værker er meget stedsspecifikke. Ligeledes mener vi, at 
Bourriauds teori passer ind i forhold til Banksys ærinde med sin kunst. Når Banksy sætter fokus 
på et samfundsaktuelt emne, som store dele af befolkningen har en holdning til, kan man se hans 
kunst i relation til den tidligere omtalte nærhedskultur. Især ved Banksys happenings er 
befolkningens deltagelse yderst vigtig. Hvis ingen stoppede op og reagerede på en happening, 
ville den ikke opnå den ønskede effekt, og aktionen ville anslås som fejlslagen. Samtidig opstår 
nærhedskulturen, idet beskueren kan forholde sig til det givne emne og oftest har en holdning 
herom. På denne måde forvandles beskueren til samtalepartner og bliver automatisk deltager ved 
happeningen. Som vi har påvist har Street Art et stort ønske om at kommunikere med beskueren 
og kunsten er herunder skabt for befolkningen. Med et kritisk aspekt og den taktisk placerede 
gadekunst, kan Banksy ses som en kunstner, der i den grad søger at skabe en relation mellem 
sine værker og sit publikum. Gennem opmærksomheden fra medierne, men også gennem 
befolkningen, formår han med sin samfundskritiske gadekunst, at skabe det relationelle aspekt. 
Bourriaud mener, at relationel kunst er en modpol til samfundet og derfor ser vi en klar 
forbindelse mellem Street Art og Avantgarde. Dog kan vi stille spørgsmålstegn ved, om Street 
Art overhovedet har potentiale til at være kritisk blandt andet fordi, gadekunst er blevet for 
anerkendt og hermed omfavnet. Hvis samfundet blot omfavner Street Art, vil artisternes 
samfundskritiske karaktertræk ikke længere være så gennemtrængende og hårdtslående. 
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Tilbage til kunstkritikeren Januszczak, der i nedenstående citat netop roser Banksy for sin måde 
at udbrede sin kunst på gennem internettet og gaden, og dermed gå udenom gallerierne, hvilket 
beskrives i følgende citat: 
 
”I remember all too well what a lock the art world had on artists, how you only went 
through the gallery system. It was the only way you did it. He’s gone around that. He’s 
done it through the internet, he’s done it through the streets, he’s done it in a different 
way, so just on purely social artistic behavioural terms, he mounted a revolution” (B 
Movie, 2010). 
 
Banksy bliver beskrevet som en af de første til at undvige galleri-verdenen og i stedet bruge 
internettet og de sociale medier som platform for sin kunst. Ligesom Avantgarde lingvistisk 
betyder at gå forrest, baner Banksy vejen for en anden måde at præsentere sin kunst på og skaber 
på den måde en revolution. Han formår at skille sig ud fra mængden, ved at bruge det offentlige 
rum som et stort galleri, hvor han udstiller sine politiske budskaber og samfundskritiske 
holdninger. Banksy kan altså her ses i relation til avantgardisterne, idet han gør oprør mod 
kunstinstitutionerne og bryder med traditionerne (Januszczak, 2007). 
Omvendt kan man argumentere for, at Banksy, og herunder Street Art, slet ikke kan gøre oprør 
mod kunstinstitutionerne, idet avantgardisterne allerede har brudt alle regler. Kunsten i det 20. 
århundrede har arvet meget fra Avantgarde og der er altså meget få retningslinjer, når det 
kommer til kunst. Avantgarde har brudt grænserne for, hvad kunst er, og efter Duchamps 
opsætning af et pissoirer i 1917, kan næsten alt være kunst. Spørgsmålet om, hvad der egentlig 
er kunst er altså ikke længere relevant. Hermed kan man argumentere for, at Avantgarde har 
omdefineret kunst og Banksy opererer derfor på en helt anden baggrund end de tidligere 
avantgardister. I dag har man ikke på samme måde mulighed for at være samfundskritisk, da alt 
på en eller anden måde er tilladt. Street Art er i sig selv ikke er noget, der som sådan er 
nytænkende eller som kan forarge, idet konceptet med at tage kunst ud på gaden, tage kunst ud 
af institutionerne og at involvere forbipasserende i kunstværket allerede er gjort, og allerede er 
set hos avantgardisterne. Refleksioner og eventuel forargelse opstår i stedet i det relationelle 
aspekt mellem værk og beskuer. Avantgardisterne gjorde meget ud af at gå imod det, der ansås 
som mainstream og at bryde de rammer og de restriktioner, der var sat op af kunstinstitutionen, 
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akkurat som vi ser i dag med Street Art kunstnerne. Derfor er det i samtiden sværere at bryde 
rammer, da man kan diskutere, at avantgardisterne nedbrød alle de normer, der omkransede og 
tilfangetog kunsten i deres storhedstid. Street Art kunstnere arbejder altså ikke med de samme 
problematikker som Avantgardisterne gjorde, og derfor kan deres agenda ikke nødvendigvis 
være den samme, som man så hos Avantgarde. 
 I takt med Banksys stormende frembrud er Januszczaks fascination af ham falmet. Det som for 
Januszczak blandt andet gjorde gadekunstneren speciel, var netop hans måde at skille sig ud og 
chokere på. Imidlertid mener Januszczak nu, at Banksy er blevet for forudsigelig, mainstream og 
anerkendt. Ved at udstille og sælge sine værker kritiserer Januszczak Banksy for at have mistet 
sin integritet. 
At Banksys kunst har mistet sin værdi, er kunstkritikeren Matthew Collings enig i. Collings 
mener, at folks besættelse af Banksy mere er et socialt fænomen end en egentlig fascination, og 
Collings har derfor svært ved pludselig at skulle tage hans kunst seriøst. Collings udtaler, at der 
intet interessant er ved Banksy, hvilket han aldrig ville have sagt for 5 år siden, hvor han ikke 
var nået det stadie, som han befinder sig på nu. Han anerkender Banksy som kunstner, men er 
skeptisk omkring hans betydning for kunstens historie, idet han udtaler: “From my point of view, 
I don't think what he does has any value in relation to the history of art” (Anthony, 2014). I 
“Kunstens køtere - gadekunstens kunsthistorie” fortæller andre gadekunstnere ligeledes, hvordan 
graffitien efterhånden har sneget sig ind på gallerier og andre institutioner, hvilket de misbilliger. 
De mener, at hele ideen med gadekunst ligger i, at det skal blive i gadebilledet og på den måde 
være offentligt for alle (Lindboe, 92). I dette tilfælde bliver det altså svært, at se Banksy på lige 
fod med avantgardisterne, idet man kan diskutere, hvorvidt han rent faktisk dyrker en tradition, 
hvilket netop var det avantgardisterne søgte at distancere sig fra. 
  
Ved et tidligere arrangement på Statens Museum for Kunst blev ideen om Avantgardes selvmord 
diskuteret og hertil, hvorvidt man så Avantgardes opstandelse som mulig. Under arrangementet 
erklærede den daværende rektor ved det Det Kongelige Danske Kunstakademi Mikkel Bogh, 
Mikkel Bolt fra Københavns Universitet og andre sagkyndige, fagmænd, at man så 
Avantgardens selvmord som endegyldig. Alle deltagerne var enige om, at det i dagens samfund 
ikke er muligt at gentage de samme voldsomme manifester, samt have samme tilgang til 
kunsten, som de tidligere avantgardister havde. Efter Avantgarde er kunstrammerne nærmest 
helt nedbrudt, så der ikke længere er nogle rammer at bryde og dermed ikke nogen måde at 
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chokere folk på. Bolt skriver i sin bog “Avantgardens selvmord”, at ingen kunstbevægelser i dag 
kan opnå samme politiske engagement, som var kendetegnende for avantgardisterne. Nutidens 
samfund mangler politisk relevans hvilket også går udover kunsten, mener han. Samtidskunsten 
er derfor ikke fyldestgørende nok til at kunne udfordre de nuværende ideologier og forestillinger, 
og det er derfor ikke muligt at gå lige så barsk til værks, som de tidligere avantgardister gjorde 
det (Johansen, 2009). 
Efter vi har analyseret tre værker af Banksy, er det dog vores opfattelse, at hans værker, og 
Street Art generelt, gør op med den konsensuskultur, Bolt mener, der hersker i nutidens 
samfund. Vi mener, at fordi de analyserede værker opfylder Nicolas Bourriauds teori om 
Relationel Æstetik åbner de op for dialog og et ønske om en mikroutopi, som vi ligeledes så det i 
Avantgarde. Dette sker dog i en mildere grad og dette skyldes, som ovenstående kritikere også 
kom frem til, at Avantgarde forargede så meget, at det ikke længere er muligt at bryde kunstens 
regler, idet de allerede er blevet brudt. Avantgardister bevægede sig i en større arena, hvor alt 
skulle have et større budskab. Eksempler kan findes i Duchamps pissoir, der ville bryde med 
kunstinstitutionen eller diverse happenings som Solvognen, vi tidligere har beskrevet. Derimod 
tager Banksy udgangspunkt i et specifikt samfundsrelateret emne og har altså ikke samme mål 
for at ændre på samfundsnormen. 
Frederik Stjernfelt og Søren Ulrik Thomsen har tilsammen skrevet syv essays samlet i bogen 
“Kritik af den negative opbyggelighed”. Heri vurderer de, at kunst har udviklet sig til at være et 
projekt om at stå udenfor og kritisere. De gør op med fordommen om, at man som kunstner er 
noget særligt, hvis man overtræder en række normer, også kaldet negativismen eller den 
negative opbyggelighed. Frederik Stjernfelt mener i hans essay “Overskridelsens vulgær 
metafysik - Den negative æstetiks erstatningskriterier”, at alt kunst skiller sig ud og er et 
eksperiment: ”Men for mig at se er der noget særdeles indbildsk og helligt i at tro, at man kan 
udskille og reservere sig en særlig retning kaldet ”experimenterende kunst”, for al kunst er et 
experiment” (Stjernfelt, 2005: 127). Det vil sige, at han mener, at Avantgarde-traditionens 
tankegods er blevet fælles for al kunst og dermed er alt vel så at sige blevet avantgardistisk eller 
omvendt: Der er ikke noget, der længere kan betegnes som Avantgarde. Dette stemmer overens 
med tesen om, at Avantgarde-traditionen allerede har brudt alle regler og derfor omdefineret 
kunst. Stjernfelt fortsætter sin kritik af Avantgarde og sammenligner det med en simpel 
drengestreg, der blot kritiserer det allerede kendte (Stjernfelt, 2005: 28): ”Værket ophører med at 
være en anledning til oplevelse og tanke og degenerer til at være en pegefinger, der påpeger 
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bornerte fordomme hos betragteren” (Stjernfelt, 2005: 29). Når man betragter Avantgarde som 
kunstnerens vilje til provokation i stedet for at kigge på selve værkets indhold, bliver det 
endvidere svært at drage paralleller til Street Art.  I “Art Stall” kritiserer Banksy denne 
kunstanskuelse, idet han mener, at kunst afhænger af selve værket og ikke navnet bag.   
“Kritik af den negative opbyggelighed” stiller endvidere spørgsmålstegn ved, om Street Art 
overhovedet har mulighed for at provokere og dermed modsætter tesen om, at Street Art kan 
skrives ind i en avantgardistisk tradition.    
  
Som antydet hersker der altså blandt nogle sagkyndige i kunstverdenen en konsensus om, at 
Avantgardes udvikling har ført til et selvmord. Avantgardisterne brød alle rammer, og det er 
derfor ikke længere muligt at tale om en ny Avantgarde. Samtidig er der flere delelementer, som 
peger på, at Banksy ikke kan sættes i relation til Avantgarde, idet han ikke har en 
samfundsdiskurs for øje. I stedet tilføjer han en kritisk kommentar til et givent emne, og ifølge 
flere kunstkritikere bevæger han sig i det felt, han selv forsøger at kritisere. Dog ser vi Banksys 
samfundskritiske tilgang til kunsten og samfundet, samt hans måde at skabe kunst på, som en 
parallel til avantgardisterne. Der er altså både ligheder og forskelle, og holdningen til Banksy og 
hans kunst er tvetydig. Derfor kan vores tese om Banksy, der skriver sig ind i en Avantgarde-
tradition ikke besvares entydigt. 
 
6. Konklusion 
Gruppen har analyseret tre forskellige værker af Street Art-artisten Banksy. Værkerne blev valgt 
for at give et nuanceret billede af Street Art, men vi har også taget udgangspunkt i vores viden 
omkring Avantgarde. Murmaleri, happening og readymade er nemlig typiske i både Avantgarde 
og Street Art og det var derfor oplagt at vælge tre værker efter disse kriterier. I vores analysedel 
har vi fokuseret på de eventuelle ligheder, der er mellem Avantgarde og Street Art, og dette er 
blevet tydeliggjort af vores brug af Nicolas Bourriauds teori om Relationel Æstetik. Relationen 
mellem beskuer og værk er vigtig i forhold til Banksys kunst, da det muliggør et refleksions-lag. 
Banksy opnår det relationelle aspekt ved at henvende sig direkte til beskueren i det offentlige 
rum og samtidig lave værker med samfundsaktuelle og simple budskaber.   
Vi kan konkludere, at det lykkedes Banksy at skabe et rum uden for værket. Hans budskaber kan 
ses som hinsides selve værket, fordi værkets placering har en central betydning for værkets 
Roskilde Universitet Det offentlige rum som lærred Gruppe 9 
Hus 05.2   F2016
   
  
 
 Side 59 af 67 
budskab. I vores analyse har vi påvist,  at alle tre værker opnår det relationelle aspekt, idet 
værkerne i sig selv blot kan ses som et punkt på en linje. I tråd med Bourriauds teori sætter 
Street Art-artisten sig i relation til beskueren ved at inddrage mere end blot selve værket. Det 
lykkedes ham på denne måde at skabe dialog i mellemrummet og senere en forandring i 
hverdagen i mikroutopien. På samme måde som Avantgarde, mente Bourriaud at kunst skulle 
forudsætte en utopi om det ideelle samfund. Teorien om Relationel Æstetik og Avantgarde 
understøtter altså hinanden. 
Fælles for samtlige analyserede værker er deres stedsspecifikation samt deres oprør mod det 
kapitalistiske samfund. Som det også er tilfældet for avantgardisterne, så er Street Art taget ud af 
kunstinstitutionen og tilgængeligt for alle.   
 
Ud fra vores diskussion kan vi konkludere, at avantgardisterne i høj grad søgte at ændre hele 
samfundets diskurs og selvom vi i analysen, næsten ensidigt, kunne konkludere, at Banksys 
værker er en kritisk kommentar til det varekonsumerende samfund, foregår det i mildere grad. 
Banksy tager samfundsaktuelle emner op, dog uden en bestemt diskurs for øje. Derudover kan 
man argumentere for, at Avantgarde har brudt så tilpas mange rammer, at der ikke er flere at 
bryde. 
Street Art tager kunsten udenom kunstinstitutionen, ligeledes Avantgarde og bryder samtidig 
med traditionen ved at bruge det offentlige rum som lærred. Ved hjælp af det relationelle aspekt 
formår Banksy desuden at tilføje et refleksions-lag og et rum for kommunikation med beskueren. 
Det er altså svært, at lave en entydig konklusion på vores problemformulering. Men idet 
Banksys kunst udviser klare avantgardistiske træk, ser vi derfor også mulige forbindelser mellem 
Street Art og Avantgarde som kunstbevægelse.  
 
7. Perspektivering  
 
Som der gennem projektrapporten er givet udtryk for, kan Street Art ses som en stor størrelse, og 
der har derfor været flere elementer, som vi har valgt at undlade. Ikke desto mindre har vi fra 
projektets begyndelse haft en interesse i flere aspekter indenfor udtryksformen. En 
gennemgående faktor i Street Art ligger i det ulovlige aspekt, da Street Art anerkendes som 
kunst, mens det for andre ses som hærværk. Vi synes derfor, at det ville være interessant at 
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fokusere på dette, da det ligeledes er et meget diskuteret emne. I en artikel bragt i avisen, The 
Independent i 2008, tages spørgsmålet om, hvorvidt gadekunst skal ses som kunst eller som 
kriminalitet i form af vandalisme, netop op. På den ene side er der de, som mener, at Street Art 
er til for at udtrykke sig i det offentlige rum og derigennem skabe kommunikation og debat 
mellem mennesker. Samtidig er der på den anden side en holdning om, at Street Art er en ulovlig 
aktivitet, når det påføres på privat- eller statsejet ejendomme og derfor skal ses som strafbart 
hærværk (Akbar, 2008). Både i Danmark og andre steder i verden er Street Art en ulovlig 
aktivitet og alt afhængig af skadens omfang, kan man, ifølge §291, blive straffet med fængsel 
(Retsinformation, 2015). Vi finder det derfor interessant, at en verdenskendt Street Art-artist 
som Banksy anses som kunstner, mens uetablerede graffitimalere bliver set som vandalister.  
I artiklen fra The Independent udtrykker flere, at en fængselsstraf er for hård en dom for noget, 
der hverken involverer vold, terrorisme eller stoffer, men “blot” ses som et eksempel på 
vandalisme. I stedet foreslås en straf bestående af rengøring af den skade, man har påført 
ejendommen. Ligeledes diskuterer man også, hvem der har retten til at vurdere, hvorvidt det er 
lovligt eller ulovligt. Hvis kunst skal defineres ud fra kunstnerens hensigt, så må det ligeledes 
være ejeren af det, som værket er blevet udført på, der vurderer, hvorvidt de ser det som 
vandalisme eller ej (Akbar, 2008).  
Street Art har dog imidlertid rykket sig fra at være en del af undergrundsmiljøet, hvor det 
hovedsageligt blev set som vandalisme, til idag at være en mere integreret og accepteret del af 
byrummet. Dette ses både herhjemme og i udlandet, hvor man giver mulighed for, at Street Art 
kan udfolde sig på lovlig vis. Der bliver fra kommunens side stillet vægge til rådighed, både for 
at udsmykke byen, men også i håbet om at få bugt med den vandaliserende del af Street Art, der 
blandt andet ses på tog, butiksvinduer og private ejendomme (Hedegaard, 2007 65). Sidstnævnte 
ser dog ikke ud til at løse problemet. I bogen “Graffiti som engagement” fortæller 
gadekunstneren KIGSET om sin oplevelse af Nørre Stenbro i Aarhus, der netop er et af de steder 
i Danmark, hvor Street Art er lovligt. Mange erfarne malere tager tilbuddet om lovlig Street Art 
til sig, idet de lettere kan udfolde sig og give sig god tid til kreere deres værker. Men at male på 
lovlig grund er for de færreste malere nok, da de på lovlig vis ikke opnår det samme 
adrenalinsus. Gadekunstner kombinerer derfor oftest lovlig og ulovlig maleri. ”[…] det er i 
bybilleder, at graffiti hører til, det er ude i det virkelige liv i stedet for på sådan nogle lukkede 
steder” (Hedegaard, 2007: 70). Hele ideen med gadekunst er først og fremmest at udtrykke sig 
og kommunikere noget ud i det offentlige rum. Samtidig er det ulovlige aspekt dog også en del 
Roskilde Universitet Det offentlige rum som lærred Gruppe 9 
Hus 05.2   F2016
   
  
 
 Side 61 af 67 
af det at skabe Street Art,  idet det giver et rus. Jo flere ulovlige steder man maler, jo mere 
respekt og anerkendelse får man i gadekunstmiljøet (Hedegaard, 2007: 70). At selve grundidéen 
med Street Art også ligger i det ulovlige aspekt, er Søs Uldall-Ekman, der har skrevet 
universitetsspeciale i Street Art, helt enig i og udtaler: ”At lovliggøre streetart ville være det 
samme som at kvæle den[…]” (Benner, 2009). Uldall-Ekman mener ikke blot, at Street Art ville 
miste sin værdi ved en lovliggørelse, men også at Street Art er til for at sprede glæde og 
refleksion i det urbane rum. Denne holdning bliver støttet op af etnografen Klitzke, der mener, at 
det i et samfund er vigtigt at have et kommunikationsrum for indbyggerne. Men Klitzke samtidig 
også, at samfundet er ved at miste dette kommunikationsrum til et institutionaliseret, 
uoverskueligt og utilgængeligt rum fyldt med regler, og hvor der ikke er plads til at ytre sig og 
skeje ud. Der må derfor ydes modstand, for at forhindre dette (Eriksen, 2013: 61).  
Det ulovlige aspekt ved Street Art kan sættes i forbindelse med Avantgarde-bevægelserne, da 
avantgardisterne blandt andet søgte at ødelægge og vandalisere. Som tidligere nævnt udtrykte 
avantgardisten Filippo Tommaso Marinetti blandt andet i sit manifest, at biblioteker og museer 
burde ødelægges, da det indikerede den borgerlige viden. Marnetti ville altså bryde med det 
borgerlige, og han ville gøre kunsten tilgængelig for alle. Et eksempel på det vandaliserende og 
ulovlige aspekt i Avantgarde-bevægelser er den danske teatergruppe “Solvognen”, der i julen 
1974 iklædte sig julemandskostumer og delte gaver ud i stormagasinet Magasin. Nærmere sagt 
tog de varer ned fra hylderne og forærede bort, hvilket var en aktion mod kapitalisme og den 
stigende arbejdsløshed. Denne happening viser netop det ulovlige aspekt ved Avantgarde, da 
budskabet kommer til udtryk gennem det ulovlige aspekt. Samtidig havde teatergruppen 
Solvognen en politisk diskurs de ville gøre op med. Det interessante spørgsmål er derfor: hvem 
afgør, hvorvidt noget er kunst eller vandalisme og hvorfor er noget lovligt for nogle, når det er 
ulovligt for andre? Disse spørgsmål er svære at besvare, da vurdering om hvorvidt noget er kunst 
eller ej er subjektiv. Det betyder altså at der ikke længere er en entydig bestemmelse over, hvad 
kunst er. Vi kan dog konkludere at Street Art er blevet en mere accepteret kunstform i 
samfundet, om det er ulovligt eller ej. 
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